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СЕМИОТИКА ИСКУССТВА; ПРЕДИЬТ, АКТУАЛЬНЫЕ ЗАДАЧИ, 
НАПРАВЛЕНИЯ РАЗВИТИЯ 


С.Х.Рапопорт 
Т. Необходимость семиотики искусства. 


Т.Г. По установившейся традиции, предмет семиотики есть 
знаки и знаковые системы. Но тольно простейшие знаки (типа 
условного раздражителя/ служат индивиду. Более сложные знаки 
и все знаковые системы служат передаче результатов психичес- 
кой деятельности одного индивида другим. 

1.2. Семиотика является поэтому и общей теорией объекти- 
визации идеальных продуктов. 

Т.5. Своеобразие этих продуктов и материальных образова- 
НИЙ [буду называть их знаковыми или семиотическими объекта- 
ми/, необходимых для их объективизации, а также тех матери- 
альных (знаковых или семиотических/ систем, на основе кото- 
рых создаются и функционируют такие объекты, необыкновенно 
велино. Оно определяется в конечном счете уровнем и типом 
психической деятельности, чьи результаты закрепляются и пе- 
редаются с помощью семиотических средств, а этоФ уровень и 
тип - характером ТОЙ материальной: деятельности, которую об- 
служивает психика. 

1.4, Потребности развихой общественной практики приве- 
ли к образованию специализированных видов высшей интеллек- 
туальной деятельности людей: науки и искусства, Им соответ- 
ствуют высокоразвитые специализированные семиотические си- 
стемы. 

1.5. Наряду с ними существует и играет огромную роль 
обыденное сознание - прямой наследник первоначального син- 
кретичного сознания, а потому и соответствующие ему универ- 
сальные семиотические системы - естественные языки. Убеди- 
ъельные эксперименты показывают, что даже пользуясь одним 
и тем же естественным языком, наука и искусство создают в 
сущиости разные семиотические системы. 

Т.6. Семиотика в ее современном виде, претендуя на все 


общность, в действительности сосредоточивается на изучении 
универсальных, либо научных систем. 


- 151 - 


[.7. Применение семиотики к изучевию искусства в боль- 
шинстве случаев идет по пути механического перенесения на 
специфическую художественную сферу выводов и методов, сфор- 
мировавшихся в указанных областях. Это способно дискрезити- 
ровать [и часто дибкреритирует/ не только соответствующие 
работы, но и саму идею обогащения эстетики методами семио- 
ТИКИ. 

Г[.8. Осуществление этой идеи возможно лишь на путях 
создания специальной теории художественных систем или семио- 
тики искусства на основе общей семиотики, В этом нуждается 
и последняя: только обобщив в одной теории данные, относя- 
щиеся ко всем основным видам семиотических систем, можно 
создать действительно общую теорию знаков, 


2. Предмет семиотики искусства. 


2.ТГ. Художественное произведение является диалектичес- 

ким соотношением трех своих главных состояний: 

Ре, 

А == Мп... 
П,, 

Здесь А - психическое образование в сознании автора произве- 
дения; М - материальное образование /семиотический объект/, 
в котором воплощается А; /П/, - психические образования в 
сознании потребителей искусства, сформировавшиеся в процессе 
восприятия М. Вне соотношения между ними понятие о произве- 
дении искусства (и других форм общественного сознания/ лише- 
но смысла. 

2.2. Предмет семиотики искусства - художественные семи- 
отические объекты М в их взаимоотношении с Аи /\/, а также 
художественные семиотические системы, на основе которых со- 
здаются и функционируют М (эту сторону искусства я буду на- 


зывать семиотической/. 
2.3. Семиотическая сторона - необходимый элемент той 


системы, которую составляет искусство. Поэтому споры о воз- 
можности или невозможности семиотики искусства, которые ве- 
дутся, например, на страницах журнала "Вопросы литературы", 


беспредметны, а отказ от семиотики искусства в современных 
условиях не мохст не обеднять - и весьма существенно- науку 
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об искусстве. 

2.4. Не менее опасна другая распрастраненная тенденция 
(она выступает, например, в ряде работ, помещенных в "Трудах 
по знаковым системам" Тартусского Университета/: свести ис- 
кусство к одной его семиотичес кой, стороне, что ведет ик 
подмене эстетики семиотикой искусства, 

2.5. Семиотическая сторона выступает в искусстве в орга- 
ническом единстве с другими его сторонами - социологической, 
гкосеологической, аксиологической, эвристической и другими, 
`а в изолированном виде теряет всякий смысл. Семиотика искус- 
ства есть поэтому неразрывная часть эстетики. Выделяя ее в 
соответствии с принципами научного абстрагирования, нельзя 
забывать, что в ее основе лежат в "снятом" виде все главные 
выводы социологии, гносеологии, аксиологии, эвристики и т.п. 
искусства, кан, впрочем, и эти разделы эстетики опираются на 
главные положения семиотики искусства. 

2.6. Пренебрежение этим важным принципом делает схо- 
‘ластически-пустыми {если не вульгарными/ попытки применения 
методов семиотики к изучению искусства. К тому же результату 
приходят авторы, которые кладут в основу работ по семиотике 
искусства произвольные и далекив от современного уровня зна- 
ний, часто весъма примитивные представления о природе эстети- 
ческого начала и эстетических переживаний, о природе искус- 
ства и художественных знаний, художественных эмоций и худо- 
хественных идей и т.д. | 

2ь7. Плодотворное развитие семиотики искусства возможно 
лишь при условийи ее органического включения в систему науч- 
ной эстетики. 


3. Главные задачи семиотики искусства на 
современном уровне ее развития. 


3.[. Правильное понимание принципов научного абстраги- 
рования необходимо и для плодотворного развития семиотики ис- 
кусства в трех главных плоскостях, сложившихся в общей семи- 
отике: прагматической, сенантяческой и синтактической. 

3.2. Прагматика, абстрагируясь от многих сторон искус- 
ства, опырается на научное понимание его общественных функ- 
ций, его специфического хизненного предмета и вытекающих 
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отсюда особенностей гносеологического, аксиологического и 
эвристического освоения жизни искусством, а значит и свое- 
образия тех структур А, которые создает творчество художни- 
ка И объективация которых составляет сущность семиотической 
стороны искусства. Отвлекаясь от конкретного содержания А и 
/ПИ и от конкретных условий их формирования, прагматика обна- 
жает закономерности соотношения между ними через посредство 
М. 

5.3. Семантика идет далвше по пути абстрагирования и 
сосредоточивается на изучении возможности воплощения некото- 
рой информации, заключенной в А/И)/, в М/т.е, в.Иц/, и путей 
проверки идентичности ИА И ИТ Она целиком отвлекается при 
этом не только от конкретного содержания этой информации, но 
И ОТ ее характера, от структур А и /Л/, в которых она содер- 
жится, от процессов ее перехода из АвВМ, а из МВ /П/ и 
т.д. Однако в снятом виде все эти моменты, обобщенные праг- 
матикой, непременно лежат в основе семантики. В противном 
случае ее усилия окажутся пустыми, а полученные выводы - бес“ 
предыетными. Она отвлекается от конкретного содержания иселе- 
дуемых ею процессов, но исследует определенный их тип, отве- 
чающий специфике семиотической стороны искусства, 

3,4. Синтактика абстрагируется и от семантических проб- 
лем, сосредоточиваясь на структурах М. Это позволяет ей 
глубже исследовать их закономерности, но только в том случае, 
когда она не теряет из вида определенные типы М, характерные 
для искусства и весьма существенно отличающиеся от типов М в 
науке, в обыденном сознании и т.п. Синтактика должна содер“ 
жать в "снятом" виде все главные выводы прагматики и семанти- 
ки. 

5.5. Уровень абстракции, на котором зедутся прагыатичес- 
кие исследования, предполагает преимущественно неформализован- 
ные методы этой области семиотики, На уровне семантики и 0со- 
бенно синтактики главная роль переходит к формализовавным ме» 
тодам, з тоы числе при помощи ЭВМ. Эти методы, однако, эффек- 
тивны, ЛИШЬ при соблюдении условий $.3 и 3.4. 

3.6. Формулы семантики и синтактики, основанные на праг- 
матике научных систем, в принципе неосуществимы в кокусстве 
в виду исключительной специфичности его прагпматики. 
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3.7. Парушение указанных условий, характерное для многих 
попыток применения формализованных методов к изучению искус- 
ства,- главная причина провала таких попыток и резко отрина- 
тельного отношения к ним со стороны профессионального искус- 
ствознания. Отдельные удачные случаи (например, моделирова- 
ние некоторых пузыкальных структур с помощью ЭВМ/ есть те 
исключения, которые подтверждают правило. Исследование этих 
исключений {как и любых парадоксов/ обнажает специфику семи- 
отики искусства в отличие от семиотики науки, в которой сло- 
жились бытующие ныне формализованные методы. 

3,8. На совеременном уровне развития семиотики искусст- 
ва ее главная задача - разработка 1 прагматики на основе но- 
вейших данных научной эстетики. Только таким путем можно по- 
дойти к эффективному созданию семантики и синтактики искус- 
ства, а,следовательно, и К разработке эффективных формализо- 
ванных методов исследования семиотической стороны искусства, 


4. Некоторые направления и условия развития 
семиотики искусства. 


4.Т, Непременное условие создания прагматики художест- 
венных систем - усвоение в семиотическом разрезе существен- 
ных достижений з разработке вопросов о природе эстетическо- 
го и о природе искусства, о его специфических общественных 
функциях и жизненном предмете, которые явились результатом 
иноголетней дискуссии, проходившей в недавнее время в маркси- 
стской литературе-советской и зарубежной философии и эстети- 
ке. Известные успехи достигнуты на этой основе и в изучении 
специфических для художественного творчества интеллектуаль- 
ных процессов и природы формируемых в ходе их своеобразных, 
художественных идей, представлений и эмоций. Осмысление этих 
данных в семиотическом разрезе позволит глубже раскрыть осо- 
бенности типов структур А и /П/, что также является непремен- 
ным условием создания прагматики художественных систем. 

4.2. Важным направлением вее развитии является также 
освоение ею накопленных эстетикой и частным искусствознани- 
ем материалов о механизме восприятия художественных семиоти- 
ческих объектов и формирования структур /П/ на основе этого 


сложного диалектического процесса. 
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4.5. Этот механизм является, по современными данным, ас- 
социативным, 1 Причем искусство опирается на устойчивые ассо- 
циативные фонды, складывающиеся в общественном сознании в об- 
щей жизненной и специальной художественной практике. Здесъ 
таятся и те устойчивые параметры, характерные для семиотичес- 
кой стороны искусства, без наличия которых невозможны форма- 
лизованные методы изучения, 

4.4. Устойчивыми параметрами являются и те художествен- 
ные приемы, средства, структуры, которые развиваются истори- 
чески и составляют прочный и богатый арсенал каждого вида 
искусства, Исключительной устойчивостью обладают также исто- 
рически складывающиеся принципы отбора этих приемов, средств 
и структур и их организации в целостный семиотический объек? 
искусства. Огромный материал по изучению этих факторов про- 
делало традиционное искусствознание неформализованными мето- 
дами. Осмысление этого материала в новом разрезе - еще одно 
важное направление развития семиотики искусства, 

4.5, Традиционное искусствознание накопило громадный ма- 
териал, относящийся в сущности к структурам М. Важное направ- 
ление в развитии сныиотики искусства связано с обобщением в 
семиотическом разрезе и этого материала, 

4.6. Заманчивые перспективы открывает сравнительное изу- 
чение художественных и научных текстов, построенных на осно- 
ве одного и того же естественного языка, 

4.7. Принципиальный интерес представляет изучение в се- 
миотическом разрезе художественного исполнительства, в част- 
ности, музыкального. Последнее есть наиболее чистый случай 
перевода художественной информации из нехудожественного объ- 
окта (нотная запись/ в художественный (звучащая музыка/, 
Сравнение соответствующих семиотических систем обнажает ряд 
существенных особенностей семиотической стороны искусства. 

4.8. Известные возможности открывают работы по моделиро- 
ванию художественных структур при помощи ЭВМ, хотя в сущности 
они ограничены созданием этих структур лишь в их нехудожест- 
венной свмиотической транформации (например, на основе нотной 
системы, лишенной способности включения ассоциативного меха- 
низыа искусства/. По-видимому. научная постановка вопроса 9 
формализованных методах изучения искусства [а может быть, м о 
создании необходимого им специального математического ажияра- 
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та/ станет возможной лишь на основе успехов на тех многооб- 
разных направлениях, о которых говорилось выше. 

4.9. На всех этих направлениях уже проведена известная, 
хотя еще явно недостаточная работа, накоплен некоторый мате- 
риал, который нуждается и в обобщении и в квалифицированном 
обсуждении. Это должно помочь семистике искусства выйти из 
периода в целом непрофессиональной и хаотичной разработки 
и вступить в период профессионального развития на основе 


современных научных данных. 


И ы 


1СОРИЯ МОДВЛИРОВАНИЯ И ИСКУССТВО 


А.Н.Синицкий 


Теория моделирования проникла в настоящее время почти во все 
области знания и практического освоения действительности. Не ос- 
талось безучастным к судьбе этой теории и искусствознание,хо- 
тя еще некоторое время назад любая попытка применить какие бы 
то ни было идеи естественных и точных наук для анализа искус- 
ства могла рассматриваться как своеобразный криминал и покуше- 
ние на "таинства творчества". 

Однако применение идей теории моделей в эстетике и искусст- 
вознании дало самые разнообразные результаты.Здесь и многочис- 
ленные общие,а порою просто банальные рассуждения, и многочис- 
ленные фантастические прогнозы, обычная софистика с жонглирова- 
нием новыми "модными" понятиями и чрезвычайно узкий прагматизм. 
Как бы то ни было однако все эти подходы в различной мере рас- 
ширили смысл некоторых естественнонаучных теорий и изменили 
представление о многих классических проблемах. эстетики и искус- 
ствознания. 

Весьма своеобразно стала использоваться в эстетике и теория 
моделирования, Здесь применяются прежде всего наиболее общие её 
идеи,а также отдельные конкретные разделы.Перенесение идей те- 
ории моделей в искусство и эстетику прямолинейно, без учета сво- 
еобразия последних было бы очень легким и простым делом.Однако 
само искусство при этом было бы упрощено ‚ схематизировано ,"подо- 
гнано" под илеи теории моделирования которые возникли прежде 
всего в науке и имеют прямое отношение скорее к самой. науке, чем 
к искусству.Поэтому выявление своеобразия художественных моде- 
лей и обнаружение особенностей процедуры моделирования в искус- 
стве может в какой-то мере предотвратить подобное упрощение 
процессов, протекающих в искусстве, от таких же. процессов, имею- 
щих место в науке. 

Более того.использование в эстетике и искусствознании ряда 
понятий теории полобия и тефтии моделей приводит к изменению 
содержания этих понятий в связи с особой природой так называе- 
мых "эстетических объектов" .Понятия "модель" "оригинал" „"гомо- 
морфизм" ,"изоморгизм" ‚"автоморхизм" и другие приобретают иной, 


менее формализуемый смысл, чем в тех случаях, когда этими же по- 
нятиями оперируют в естественных и точных науках, 

В качестве модели в искусстве в принципе можт выступать лю- 
бой объект, подчиняющийся всем известным принципам подобия, кото- 
рые описаны в общей теории моделей и теории подобия,В этом омны- 
сле любой объект в искусстве можно абстрактно вычленить и срав- 
нить с другим объектом, подобным зму,по принципу "оригинал-мо- 
дель". 

Первое.Своеобразной моделью /результат/ и типом /пропесс/ 
моделирования является искусство в целом, когла художественный 
образ ‚произведение. искусства или отдельный обраЗ в искусстве 
выполняют роль художественных моделей реальности.Степень анало- 
гичного соответствия модели и оригинала здесь различна и зави- 
сит она от метода, направления, стиля, вида искусства,от индиви- 
дуальной манеры письма художника и ханра.Кроме того, сам худо- 
жественный образ - независимо от того, понимаем ли мы под этим 
метод отражения или отдельный. конкретный образ в искусстве - 
есть’ сложная структура, состоящая из конкретного образа, модели 
и семволя,Подобный структурный анализ художественного образа, 

с одной стороны, порождает ряд искусствоведческих проблем, напри- 
мер, помогает раскрыть особый смысл моделирования в искусстве 
как метода отражения и мышления, познания и исследования, а, зна- 
чит,-. несколько иначе описать смысл эстетического отражения, 
художественного мниления,а также суть познавательной и иосследо- 
вательской функпий искусства.С другой стороны,- такой анализ 
помогает обнарукить и описать в целом ряде процессов, происхо- 
дящих в искусстве, различные типы и виды аналогов и моделей ‚ ко- 
торые использует художник в эстетическом восприятии, творчестве, 
обучении и оценке» 

Из всег типов моделирования в искусстве больше всего "позез- 
ло" в эстетике именно этому, варланту, когда своеобразной моделью 
действительности представляется искусство в целом, Это и естест- 
венно, так как при перенесении идей теории моделирования в ис- 
кусствознание и эстетику речь прежде всего должна идти о смыс- 
ле и природе искусства как особой модели действительности, отра- 
жением которой оно является. 

Зторое.Созсем в пвом плане выступает искусство ‚»огда оно са- 
мо яаляется оригиналом, а объясняющие его смысл эстетические тев- 
ории относятся к искусству как модели к оригиналу. Такой вид мо- 


а рее 


делирования возникает обычно в оценочной, художественнокрити- 
ческой деятельности искусствовела и эстетика.Эти модели так- 
же вызывают исследовательский интерес,т.к. здесь, во-первых, 
полностью применимы и могут использоваться в искуссовознании 
все работы по логике и методологии науки, гл@ научная теория 
описывается как модель реального явления или объекта познания. 
Во-вторых ‚подобный методологический анализ эстетических и ис- 
кусствоведческих теорий дггт возможность находить моменты ‚род- 
нящие искусствознание с абстоагирующей деятельностью в некото- 
рых естественных науках,а также проводить сравнительный анализ 
научной и художественной абстракции. 

Третье.Выявлекие своеобразия метода моделирования в искусст- 
ве приводит к постановке некоторых практических задач по заме- 
не и пополнению серим аналогий и аналогов, используемых в искус- 
стве, новыми ‚более соверьэнными и даже оптимальными аналогами. 
Такими моделями, в частности, являются: 

Т.Модель эстетического восприятия, Художественный образ и про- 
изведение искусства как некоторая модель чувства и мышления ху- 
дожника уже на уровне эстетического восприятия совпадает либо, 
наоборот, противостоит чувству и мышлению воспринимающего. Эта 
аналогия позволяет возвращаться к теме с неувядающим практичес- 
ким смыслом еще со времен Пифагора, к иооблеме, которую экспери-` 
ментально пытался оешать Г.Гельмгольц. 

Процесс эстетического восприятия сложен по содержанию и по 
процедуре Итротеканию/.Это и получение особого рода информации, 
преобразование её ‚познание реальности и её оценка, противодейст- 
вие воспринимающего воспринимаемому ‚сравнение своего "я" с "я" 
художника и изменение читателя, слушателя, зрителя под действием 
произведения искусства. эстетическое восприятие глубоко субъек- 
тивно и индивилуально.Тут есть воздействие на содержание всего 
комплекса, в котором обычно протекает этот процесс,со стороны 
художника , исполнителя , режиссера , балетмейстера , дирижера ‚ операто- 
ра (при использовании технических средств/ и со стороны самого 
слушателя, зрителя, воспринимающего произведение искуссфва, Однако 
схематически можно представить себе весь комплекс обычного, как 
бы "усредненного" процесса эстетического восприятия, которий', 
как правило, описывает и исследует социолог‘ и искусствовед, при- 
близительно следующим образом: 
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Ч тво и раз художника 
материализация художест- 
венного образа 


слушатель 
исполнитель зритель 
высказывание 
воспринимаю- 


вывод о целенаправлен- 
ном эстетическом вос- 
.питаний человека 


выводы исследователей о воздействии 
различных средств выразительности и 
изобразительности на человека 


Здесь действует целый ряд объективных и субъективных момен- 
тов, которые надо учитывать как для раскрытия глубинных сторон 
эстетического восприятия,так и для направленного использования 
искусства в воспитательных целях.Первым объективным моментом 
является исторически сформировавшаяся система материализации и 
восприятия художественного образа, которая, как правило, описана в 
искусствознании. Вторым объективным моментом можно назвать "эмо- 
циональный настрой эпохи", знание которого дает искусствоведу 
возможность определить место художника в той или иной историче- 
ской эпохе.Третьим таким моментом является уровень развития ор- 
ганов чувств, эволюция этого развития,Ффизиологические и биологи- 
ческие исследования о которых дают более или менее объективные 
данные.Сюда же в некоторой мере можно отнести и объективность 
так наЗВаемого "однозначного" воздействия отдельных средств ху- 
дожественной выразительности и изобразительности.К объективным 
факторам процесса эстетического восприятия (в частности музы- 
кального/ можно отнести также акустические свойства концертных 
залов и свойства самих музыкальных инструментов. 

Олнако значительно более весомыми в процессе эстетического 
восприятия оказываются субъективные факторы. 

Прежде всего художник сравнительно редко задумывается нал ж 
тем, какие средства будут действовать на слушателя, зрителя силь- 
нее.Эта задача редко возникает как самостоятельная, она чаще 
входит непосредственно в творческий проиесс,И даже если худож- 
ник делает какие-то выводы о воздействии тех или иных средств 
ча психику человека,то нередко такие выводы остаются на уровне 
субъективного мнения самого художника, Большое еклияние на эстез- 
тическое восприятие оказывает к исполнитель, который к оЗ+тектив- 
ной основе произведения дополняет свою интерпретацию. И, вепоятно , 
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самой существенной стороной, вносящей в процесс эстетического вос- 
приятия субъективный момент, является индивидуальность самого 
воспринимающего; его эмоциональная развитость, возраст, эрудиция, 
прошлый опнт, степень художественной подготовленности, среда и 
окружение в момент восприятия - все вилоть до реакции его на ре- 
акцию аудитории. 

Несмотря на сугубо индивидуальный характер эстетического звос- 
приятия, широкие наблюдения и обследования масеовой аудитории ца- 
ют возможность делать выводы о соответствии тех или иных сртедсть 
выразительности и изобразительности в Любом виде искусства тем 
или иным эмоциональным состояниям человека. Здесь полностью при- 
менимы методы психологии, теории информации, аксиологии и теории 
моделирования. Применение конкретных социальных обследований ау- 
дитории ‚снятие {физиологической картины процесса эстетического 
восприятия и ряд других методов, "объективирующих"отдельные эле- 
менты представленной здесь модели эстетического восприятия, да-- 
ют материал для беспроигрышного воздействия, например, на больщие 
массы людей той или иной музыкой - от использования музыки В 
качестве одного из средств производственной эстетики /‘функцио- 
нальная музыка" / до основ работы. комбината массового развлече- 
ния и использования музыки в качестве одного из средств беспро- 
игрышной рекламн. 

Отдельные конкретизации этой общей модели процесса эстетичес- 
кого восприятия приводят к постановке некоторых новых исследова- 
тельских и практических задач,а также поднимают ряц естественно- 
‘научных ‚технических, нравственных и даже правовых проблем.В част- 
ности, использование попобной методики исследования эстетического 
восприятия дает более надежное, чем прежде, средство для построе- 
ния управляющий программ воздействия музыки на человека.А сама 
эта модель эстетического восприятия наиболее близка действитель- 
ному процессу, имеет место во всех видах и жанрах искусства и, 
как правило, описывается с различиыми интерпретациями почти во 
всех искусствовелческих и эстетических исследованиях. 

=.Оптимальнне" и "безизбыточные" упражнения и этюды для обу- 
чения музыканта. Осознание изоморфиого соответствия межлу учеб-- 
ным упражнением /моделью/ и музнкальннм произведением, которое 
придется исполнять в будущем (оригиналов приводит к идее о 
необхолимости выработать для обучения музыканта не просто луч- 
шую модель, но и модель оптимальную, 
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Например, критерием оптимальности можно избрать максимальное 
развитие техники игры на каком-либо инструменте, скажем, механи- 
ческой техники движения пальцев.Все этюды для одноголосных ин- 
струментов тогда предстанут как определенные комбинации {после- 
довательности/ звуков, состоящие из последовательного набора 
взаимосвязей между двумя соседними звуками.Различно соединяя 
эти взаимосвязи, варьируя и повторяя отдельные элементы общей 
комбиннции (этюда/,мы получаем ряд упражнений, развивающих от- 
дельные движения пальцев, так как кахдому новому по высоте звуку 
‚у одноголосных инструментов соответствует одно или малое, строго 
ограниченное число определенных положений пальцев на инструмен- 
те. 

Так была поставлена задача написания этюда или упражнения, ко- 
торые бы развивали абсолютно все возможные варианты движения 
пальцев на том или ином инструменте /Т,2/.Однако при её реализа- 
ции оказалось, что либо этюд имеет слишком "абстрактную" форму и 
почти не обладает никакой художественной выразительностью, либо, 
наоборот‚он "хуложественно выразителен", но бесконечен по длине. 
Дело в том,что одной из самых важных характеристик "художествен- 
ной выразительности" как раз является повторение отдельных инто- 
наций.В нашем случае это просто привело бы к бесконечной вариа- 
ции звуков, 

Ввели еще одну характеристику - безызбыточность.Оптимальный 
и безыЗбыточный этюд стал отвечать двум требованиям: 

а]в нем используются все возможные взаимосвязи между двумя 
звуками в длапазоне определенного инструмента {все движения 
пальцев/; 

б]ни одна взаимосвязь между различными по высоте звуками не 
повторяется более одного раза. 

Если представить такой этюд в нотном и графическом изображе - 
нии, то он при различных диапазонах будет выглядеть так: 


диапазон в 3 звука 


таз 
Е ре Ш 4 
ТГ - 1 
а о 


Нетрудно видеть,что с возрастанием лиапазона длина такого 
‘тюда увеличивается в зависимости от И, {числа звуков В лиапа- 
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зоне/ по закономерности © = м (и —4) ‚Количество звуков в та- 
ком этюде будет соответственно с = и (м-{()+4 „Этюд с подобными 
характеристиками представляет собой как бы "оптимальную эйлеро- 
ву линию" .Число же вариантов таких этюдов [с различными комби- 
нациями интервалов внутри самого этюда/ также будет возрастать 
В зависимости от диапазона по закономерности 

М = и (и -1)(^-&)... .3.а.14 

это происходит потому, что в каждом таком этюде можно пере - 
ставлять его внутренние элементы (взаимосвязи звуков по два/ ‚не 
нарушая при этом главных требований - оптимальности и безызбы- 
точности. Так можно получить «большое, но уже конечное число этю- 
дов, Чем-то отличающихся друг от друга. 

Однако в целом ряде таких этюдов будет встречаться масса аб- 
страктных атональных отрезков мелодии, плохо запоминающихся и 
дающих мало пользы в обучении исполнителя.Поэтому из большого 
числа подобных этюдов нгцо выбрать лишь те, которые отвечают тре-- 
.бованиям законов музыкальной композиции.Количество таких этюдов 
для каждого отдельного инструмента будет выражаться уже неболь- 
шим числом. 

В границах небольшого диапазона. [в пределах октавы/ подобный 
этюд может написать любой педагог,но с увеличением диапазона и 
учетом все большего набора законов классического сочинения зада- 
ча настолько усложняется, что решить её можно лишь с применением 
ЭВМ.Для этого требования законов гармонии, голосоведения и другие 
правила композиции были формализованы и введены в`программу ЭВМ, 
которая и производила выбор подобного этюда /3,4,5/. - 

Главной объективной оптимальной характеристикой такого этюда 
осталось гармоническое, развитие всех пвижений пальцев при игре 

а данном инструменте.Решение этой задачи обестчивается тем,что» 

К — такое цвижение, которое должно встречаться при исполнении 
этюда и, раз.Естественно, что в силу ряда ограничений, которым 
подчиняется любое музыкальное произведение {законы гармонии, го- 
лосовеления ‚модуляции ‚ масштабно-структурных форм и т.п. / в ре- 
альных этюдах предыдущее условие не может быть выполнено точно- 
стью, 

Пусть а данном этюде указинное К -тое движение реализуется 

раз.В качестве критерия оптимальности этюда тогда может быть 
принята Функция я к Ик | ‚Этюд, доставляющий функции 


К 
>| $ > ри. | минимум, и будет необходимым оптимальным этюдом.. 

к \ 
\%- 
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Алгопитм создания такого этюда был реализован на ЭБМ "УРАЛ 11" 
Трограмма отлахена, машина "сочиняет" любое количество этюдов.в 
настоящее время эта программа совершенствуется, ей придается 
“”.ищеая "музнкальная содерхательность" и гибкость. Оптимальный 
принций построения этюдов лучше всего применим для обучения иг- 
за на деревянных духовых инструментах, несколько иначе при игре 
на медных одноголосных инструментах и еще иначе - для обучения 
на ыногоголосных инструментах. 

Так идея оптимальности, взятая из общей теории моделей и при- 
мененная для анализа процесса обучения музыканта-исполнителя, 
принципиально изменяет представление о самом этом процессе и 
возможностях его дальнейшего совершенствования, 

З„Модель управляемого магнитофона" .Подготовка дирижера симфо- 
нического оркестра или хора - сложная задача, которую решают сов- 
местно педагог и сам обучающийся. Здесь используются различные 
методы ‚развивающие те или иные навыки:слух, общую культуру, эру- 
дицию, умение воздействовать на большой коллектив, управлять им. 
Одним из важных моментов этой подготовки является совершенство- 
вание так называемой мануальной техники,т.е, техники дирижиро- 
вания руками.Не менее существенным является и выработка навыка 
слушания оркестра с отработкой управляющих воздействий на него. 

Известно, что наилучшим методом обучения дирижера является не- 
посредственная работа его с оркестром, в процессе которой под 
действием слуховой обратной связи’'у обучаемого формируется комп- 
лекс управляющих воздействий с обратной связью, которая является 
наиболее информативной и наилучшей в процессе обучения. Говоря 
терминами теории информации, информативность обратной связи оп- 
реде. лот здесь её корректирующее действие и прямо пропорциональ- 
на скорости процесса обучения.Но ведь невозможно каждому студен- 
ту-дирижеру предоставить симфонический оркестр или хор для отра- 
ботки всех его профессиональных дирижеоских навыков ! 

3 то хе время, используя отдельные элементы теории обучения и 
обучающих машин, а также отдельные идеи общей теории моделирова- 
ния и рид известных алгоритмов обучения, можно подойти нетради- 
ционно к прогессу подготовки дирижера, Всли функции оркестра в 
процессе работы над партитурой и в развитии дирижерских навыков 
чаще всего випслняет система "концертмейстер-рояль" ‚то,наряду с 
этой Системой, можно аредложить п более оациональную модель оо- 
кестра,Зто МУССЗ, или Так иазнеземая "многоканальная управляемая 
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стереофоническая система звуковоспроизведения" /6/.Этот "управ- 
ляемый магнитофон" имеет управляемые параметры: 

а)многоканальное и общее управление громкостью звука; 

б)управление частотными характеристиками передачи по всем ка- 

налам (“управление тембром”/; 
управление скоростью звуковоспроизведения. 

Но сути дела мы имеем систему, состоящую из основных звеньев; 
Т.программа звуковоспроизведения 
[: ] е_ (звукозапись/; 

2.МУССЗ (“управляемый магнитофон"/; 
, З.обучающийся дирижер; 
4.партитура, используемая дирижером 
в качестве программы работы. 


Обучение здесь протекает в замкнутой цепи воздействий, Получая 
информацию из партитуры, лирижер должен воздействовать на звуко- 
воспроизводящую систему, изменяя её параметры в зависимости от 
собственного понимания партитуры и контролируя свои воздействия 
в зависимости от непосредственного восприятия управляемого выхо- 
да звукозаписи.Суть следующей задачи, таким образом, состоит в ор- 
ганизации управляющих воздействий дирижера на звуковоспроизводя- 
щую систему,а сами управляющие воздействия необходимо свести к 
набору элементарных операций и описать их математическими сред- 
ствами. 

Эта автоматизированная система полвостью применима для совер- 
шенствования традиционного цикла, возникающего в процессе подго- 
товки дирижера-профессионала /7/: 
внутренний 


слуховой 
образ 


зрение и мы- 
шечное чувство 


реальность 
Ихор, оркестр/ 


И хотя основные типы дирижерскихю схем обусловлены размером 
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такта, характером штриха, скоростью звуковоспроизведения, индиви- 
дуальным пирижерским аппаратом,- месмотря на это, обучение эле- 
ментарным двяжениям, соответствующим символам или простым "сло- 
вам" схемы, можно свести к алгоритмическим схемам,т.е. дформали- 
зовать их в символическом выражении.Эта знаковая система имеет 
свой алфавит, синтаксис ‚ семантику."Дирижерская сетка" и "дирижер- 
ский рисунок" еще более индивидуальны и изменчивы и Формализо-- 
вать их нет смысла.Однако в пределах выработки навыков тактиро-- 
вания И отработки отдельных элементов дирижерскоге рисунка при- 
менимы формализация и моделирование с помощью технических средств 
этих схем тактирования в дирижерские воздействия по управлению 
магнитофоном. 

"Управляемый магнитофон" - аналог, соответствующий уровню сов- 
ременной науки и техники, который можно использовать в процессе 
обучения музыканта.Работа над ним соприкасается с широкой при- 
кладной областью по созданию приборов и объектов, управляемых 
на ралстоянии жестами человека.Ещё более сложный и содержатель- 
НЫЙ аналог, который можно иолользовать в процессе обучения дири- 
хера а художникя вообще - снятие физиологической картины этого 
процесса и совершенствование через неё самого процесса обучения. 

Применение всех этих и других "новых" аналогов и моделей в 
искусстве позволяет значительно интенсифицировать процесс подго- 
товки худохника, 

Кроме. того ‚анализ искусства с помощью наиболее общих идей и 
отдельных конкретчых разделов теории моделирования по новому ос- 
вещает многие традиционные проблемы эстетики, искусствознания и 
музыковедения Отражательная природа искусства ‚познавательная и 
исследовательская функции искусства, более глубокое проникнове- 
ние в сущность художественного мышления с помощью средств и ме- 
тодов логики научного познания и исследования, некоторые новые 
аспекты в раскрытии смысла оценочной и художественно-критической 
деятельности в искусстве, смысл "теории интонации" Б.В.Асафьева, 
более глубокий анвлиз концепции А.Шёнберга в музыковедении, а так- 
хе природа "функционализма” и "афункционализма" в эволюции ла- 
догерморического мышления в музыке,- эти и некоторые другие вопро- 
сы ввовь возни ‘сают и описываются несколько иначе методами тео- 
рий моделирования, инфоомании и вероятностей. 

С другой стороны, включение объектов из Сферы эмоционального и 
эстетического отношения в круг исслецований , проводимнх методами 
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теорий ‚моделирования, информации и вероятностей автоматически и 
в материалистическом духе разрешает ряд методологических и фило- 
софских проблем.Природа эстетических объектов такова, что она 
принуждает исследователя учитнвать их объективное и субъективное 
содержание ‚ заставляет развиватымногие разделы этих теорий и, в 
частности основные идеи статистической теории информации К,Шен- 
нона, отказываться от яёсткой детерминации "источника информации”, 
"канала связи" и "приёмгика информации" Изменение смысла катего- 
рии "информация" ‚например, необходимо появляющееся в связи с вве-- 
дением в предмет исследования эстетичесчхих объектов, является 
также одним из выходов из наметившсгося. в настоящее время "кри- 
зиса" информационного подхода в исследовании сложных систем в 
нейрокиберпетике ‚бионике, при моделировании процессов пеихичес- 
кой леятельности, в проблеме создания “искусственного интеллекта", 
Таким обоазом, применение идей и методов теории моделирования 
в эстетике , искусствознании и музыковедении обогащает и более ин- 
тенсивно развивает и искусство и саму общу теорию моделей. 


ЛИТЕРАТУРА. 

Е.А.Н.Синицкий. Применение оптимальных принципов при моделиро- 
вании: Функций педагога-музыканта.Проблемы моде- 
лирования психической деятельности.Новосибирск. 
1967. 

2.А.Н.Синицкий, Метод моделирования при решении конкретных за- 
дач в искусстве,Докладны У Межвузовской конфе- 
ренции по физическому и математическому моде- 
лированию.Москва. 1968. 

3.С.И.Куликова,А.Н.Синицкий,О методах формализация при модели- 
ровании этюдов и упражнений для обучения музы- 
канта-исполнителя.Проблемн моделирования психи- 
ческой деятельности. вып. ‚Новосибирск. 1968. 

4.А.Н.Синицкий.Постановка частной задачи при. моделировании оп- 
тимальных этюдов на ЭВМ.Кибернетика ий моделиро- 
вание систем. Ростов-на-Дону.1968. 

5.А.Н.Синицкий, Стандартные подпрограммы пра моделировании оп- 
тимальных этюдов.Пятая Всероссийская конферен- 
ция по применению технических средств и програм- 
мированному обучению.доклады и выступления.Сим- 
позиум № ТО0.Москза.Г969. 


- 168 - 


6.В.А.Долятовский, А.Н,.Синицкий.Управляемая модель для обуче- 
ния пирижера.Гоклады УТ Всесоюзной акустической 
конференции, Москва, 1968. 

7.С.Казачков.Дирижерский аппарат и его постановка,М.Музыка. 
1967. стр.33. 


- 169 - 


ИСКУССТВО КАК ЗНАКОВАЯ СИСТЕМА 
Ю.Мартыненко 


В книге "Проблемы кибернетики. Некоторые итоги и проблемы фило- 
софско-методологических исследований" /В.Паран,Б.Бирюков ,Е.Геллеу, 
И. Новик/ авторы, характеризуя определенный этап развития отече- 
ственной кибернетики, говорили о том, что был "необходим тщатель- 
ный анализ методологических и мировоззренческих основ киберяети- 
ки с диалектико-материалистических позиций. Необходимо было отде- 
лить кибернетику как важное направление в науке от тех неприемле- 
мых идеологических декораций, которыми эта новая область знаний 
с начала своего возникновения обставлялась в буржуазной философ 
ской и социологической лттературе"./стр. 12/. Авторы констатируют, 
что сейчас завершается первйЙ этап диалектико-материалистической 
трактовки кибернетики в целом, наступает второй этап - пора зре- 
лости философско-кибернетических исследований. С этим нельзя не 
согласиться, Оцнако степень теоретической оовоенности различных 
наук, включаемых в кибернетику или примыкающих к ней, не одинако- 
ва. Значительных и серьезных усилий потребует глубокая философо- 
кая разработка многочисленных проблем семиотики, Сложные задачи 
встают и перед исследователем, пытающимся приложить уже разрабо- 
танный аппарат семифтических знаний к искусствоведению и теории 
литературы. Понятия, относительно которых установилась определен- 
ная ясность толкования, в сфере искусствоведения обрастают новым 
смыслом, обнаруживают специфичность своего проявления. При кон- 
кретном применении этих понятий к искусствоведению иногда необхо- 
димо вернуться к работе, котсрая в общеметодологическом философ- 
ском плане уже была проделана.Именно поэтому предатавляется необ- 
ходимым остановиться на проблеме знака в искусстве, определив не- 
которые своеобразные аспекты его определения и функционирования. 

Стремясь утвердить значение семиотики,Ч.Моррис писал, Что по- 
нятие знака должно стать "таким же основным понятием для науки о 
человеке, каким стало понятие атома для физической науки и поня- 
тие клетки для биологической". Понятие знака, как мне кажетоя, 
применимо и в искусствознании, а Ивпользование его поможет внести 
ясность в некоторые сложные его проблемы. Четкое определение зна- 
ка в искусстве, думается, будет способствовать разрешению одной 
из сложнейших задач - задаче разложения целостного организма про- 
изведения искусства на структурные единицы, что сделает возмож- 
ным использовг ‘ие точных метогов в анализе результатов творчества» 
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Общепризнано определение знака для понятийной ифформации. /См. 

например,Б.Бирюков:"под знаком понимают материальный чувственно- 
воспринимаемый предмет (явление, событие, действие/, выступающий 
в познании и общении людей друг с другом в качестве представителя 
некоторого предмета или предметов, свойства или отношений предме- 
тов и используемый для приобретения, хранения, преобразования 
или передачи сообщений /сведений, информации, знаний/ или компо- 
нентов сообщений какого-либо рода." - С0."Проблема знака и значе- 
ния", стр.59-60/. Однака в применении к искусству оно не бесспор- 
но. И если первая часть определения /бункция замещения/ может 
быть принята без оговорок, то другие свойства знака (его роль в 
познании и общении людей, его функциональная предназначенность - 
средство передачи информации/ уже трббует некоторого уточнения. 
В самом деле, искусство- обладает познавательной функцией, однако 
она не исчерпывает его сущности. И другое — искусство есть сред- 
ство передачи информации, но особого рода, где чисто познаватель- 
ная информация составляет лишь часть общей суммы информации в ис- 
кусстве. 

Существенной особенностью знака является то, что атомарный 
знак произволен по отношению к обозначаемому предмету. Знаки не- 
редко являются результатом определенного соглашения, договоренно- 
сти, конвенции. Конвенциальность знака особенно ярка в словесных 
обозначениях предметов в различных языках: одни и те же предметы 
у разных народов. называются различными словами. онаковую природу 
слова отмечал уже Аристотель: "Подобно тому как иисьмена не одни 
И те же у всех людей, так и слова не одни и те же, Но представле- 
ния, Находящиеся в душе, которых непосредственные знаки суть сло- 
ва, у всех одни и те. же, точно также и предметы, отражением кото- 
рых являются представления, одни и те же". На это же качество 
элементарного ‚знака обращал внимание К.Маркс: "Название какой- 
либо вещи не имеет ничего общего с ее поир.дой. Я решительно ни- 
чего не знаю о данном человеке, если знаю только, что епо зовут 
Яковом". /К.Маркс и Ф.Энгельс.Соч. ‚т.23, стр. 110/. 

Знаки подразделяются на классы и группы. Различаются языковые 
И неязыковые знаки, выделяются знаки-копии,знаки-признаки, знаки- 
сигналы и т.д. В наиболее широко распространенных определениях 
характеризующим признаком разграичения является степень соответ- 
ствия структуры знака и структуры обозначаемого объекта. Знаки- 
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копии передают многие черты объекта, знакя-признаки - лить часть. 
характеризующих предмет индивидуальных или видовых примет, знаки- 
сигналы по своему строению полностею не совпадают с изображаемым 
явленивм. Искусство широко использует знаки всех классов и групп, 
но особенно характерно распространенное употребление знаков-копий. 

Мысль о знаковой природе искусстве получила широкое распростра- 
нение, хотя проблема эта далека от окончательного решения. } гвер- 
ждение, что искусство знаково по своей природе, нередко подвер- 
гается серьезной критике. Она во многом вызвана тем соображе нием, 
что знак прсазволен иво отношению к обозначаемому предмету. И неке 
торые ученые опасаются, что эта произвольность, "введенная" в оп- 
ределение искусства, повлечет за собой утверждение безграничной 
субъективнойти, принизит познавательную роль искусства, его фун- 
Кцию отражения действительности, подчеркнет его роль ‘как средст- 
ва самовыражения художника, причем самовыражения, никак или весь- 
ма слабо детерминированного действительностью. Однако в таких 
умозаключениях не все точно. Действитяьно, искусство знаково, а 
всякий знак произволен по отношению к обозначаемому предмету. Но 
эта особенность свойственна лишь атомарным, разрозненным знакам. 
Но совокупность знаков, сведенная в систему, уже лишена такой пре 
извольности: в правилах соединения знаков, в порядке их органи- 
зации отражается вполне определенная закономерность. Эта законо- 
мерность характеризует как систему связей объективной действите- 
льности, которая отражается в системе соединения знаков, так и 
набор правил и принципов, когорымя руководствовался человек, сос- 
тавляя комплекс знаков. это качество системности в полной мере 
присуще искусству, и оно-то и кладет достаточно строгие ограниче- 
ния всевластному господству субъективного произвола. Именно по- 
этому искусство становится не прихотью воображения, а орудием 
познания и отражения действительности, и в закономерностях стро- 
ения образа мы улавливаем эхо законов жизни. Правда, художник 
Волен нарушать правила сочетания знаков, Но винить в этом нужно 
не знаковую природу искусства, а художника, так же, как при иска-- 
жении словесного языка мы обвиняем не язык, а человека, дспустив-. 
вего ошибку. Кроме того, широкое распространение в искусстве 
знаков-копий, дающих некоторое представление о предмете даже вне 
системы, также препятствует субъективной произвольности и помо- 
Гает "общепонтности" искусства. 
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Другая причина, по которой некоторые ученые с большой осторож- 
ностью относятся к идее об искусстве как системе знаков, - это 
мысль о единой гносеологической природе всякого мышления, а, сле- 
довательно, и мышления художесвенного. Например, в статье "Сохнет 
ли сокол без змеи? (Еще раз о знаке, образе и структурной поэти- 
ке/" (Л.Коган, "Вопросы литературы" ‚ 1967 ‚№ и автор предпринимает 
попытку решить проблему: "Можно ли искусство целиком считать зна- 
ковой системой", Лвтор питет: "Ведз и художественный образ явля- 
евея отражением, восприятием окружающего мира, представлением о 
нем. Поэтому художественному образу присущи те черты и свойства, 
которые отличают образ в широком смысле, как отражение мира в со- 
знании человека". Согласно ленинской теории отражения образы, воз- 
Никающие в нашем мозгу, точно отражают реальную действительность 
- Ленин говорил даже о "копиях" объектов внешнего мира. Правило 
произвольности знаков, как кажется на первый взгляд, резко проти- 
воречит правилу соответствия мысленного образа реальной действи- 
хельности, 

В работе "Материализм и эмпириокритицизм" В.И.Ленин подверг 
аргументированной критике теорию символов (или иероглифов/. Со- 
гласно этой теории, "Ощущения и представления человека представ-- 
ляют из себя не копии действительных вещей и процессов природн, 
не изображения их, а условные знаки, символы, иероглифы" /стр. 
244/. В.И.Ленин солидарен с точкой зрения Ф.Энгельса, который го- 
ворит о "копиях, снимках, изображениях, зеркальных отражениях 
вещей". /стр.244-245/. Речь идет о характере взаимосвязи мыслен- 
ного образа с явлениями и процессами действительности; Образ, 
складывающийся в сознамии человека, обладает достаточно жесткой 
степенью соответствия с объектом реальности, он копирует его, и 
здесь понятие знака, символа, иероглифа, которое утверждает пол- 
ную независимость этого образа от внешнего мира, неверно и вредно. 
Конечно, этот образ не есть абсолютно точная копия реальности, 
он отличается от нее, но отличается незначительно. "Бесспорно ,- 
пишет В.И.Ленин,- что изображение никогда не может сравняться с 
моделью, но одно дело изображение, другое дело символ, условный 
знак." /стр.248/. Именно поэтому В.И.Ленин резко критиковал кон- 
цепцию знаковости ащущений Гельмгольца, в которой отрицается 
принцип строгого соответствия между мысленным образом и внешним 
явлением, Критика знаковости процесса отражения нередко распро- 
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страняется и на понимачие искусства как системы знаков. Однако 
это неправомерно. Дело в том, что в единый термин образ вкладыва- 
ются, по меньшей мере, три соверленно неравноценных понятия. Это, 
во-первых, образ мысленный, термин, используемый в гносеологии. 
Во-вторых, образ художественный — материальное средство закрепле- 
ния произведений искусства, мельчайщая единица художественности, 
В третьих, слово+образ- равноценно слову»характер (образ Онегина/. 
Й мы нередко являемся свидетелями подмены понятий: между образом 
мысленным и образом худо. оственным подразумевается знак равенства, 

Однако справедливость утверждения, что мысленный и художествез- 
ный образы имеют единую природу, не абсолютна. Здесь наличествуют 
как моменты сходства, так и моменты различия. Художественный обев 
раз отличен от образа понятийного уже на стадии своего формирова- 
ния в мозгу. Он возникает на основе ощущений, представлений, по- 
нятий, функциониротание которнх целиком подчинено законам ленинс- 
кой теории отражения. Эднако на заключательной стажии своего фор- 
мирования художественный образ обретает специфические признаки: 
все люди мыслят, однако не все из мыслящих мыслят художественно, 
Это различие закрепляется в эстетике как различие мышления поня- 
тийного и образного /художественного/. 

Далее. Образ мысленный возникает в сознаний как систем@ сле- 
дов, вызванных внешними раздражителями. Ок является образованием 
идеальным и не закрепляется в какой-либо материальной оболочке, 
он продукт мозга и только мозва, Образ же художественный, как пра- 
вило, объективируется в каком-либо материале -— в слове или крас- 
ках, в звуках или движениях. Это разграничение очень важно. Объек- 
тивированное мышление выражается с помощью знаков языка, объекти- 
вированное мышление художественное выражается с помощью системы 
знаков искусства, И уже атомарные знаки языка отличаются произ- 
вольностью по отношению к обозначаемому предмету (см. цитирован- 
ное высказнвание Маркса/. эта же произволькость свойственна и ато- 
марным знакам искусства. Она преодолевается в системности, где в 
специфической форме продолжают действовать законы теорий отраже- 
НИЯ. 

У художественного образа в его трниционном понимании, следова- 
тельно, более протяженный путь формирования -- от действительности 
к сознанию художника и затем к объктивированию в произведении ис- 
кусства. Отсюда вывод о том, что материальный художественный об- 
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раз имеет знацовую природу, а “реалистичность" отражения жизни В 
системе образных знаков обуслсьлена характером связей в систыене. 
Для образа-сигнала характерно то, что его структура есть п@след- 
ствие, результат жесткого причинно-следственного механизма, дей- 
ствующего независимо от сознания. Образ же художественный, Объктн 
вированный в произведении искусства, подвергается направленному 
воздействию сознания и всего процесса творчества, и это опосреду- 
ющее воздействие может привести как к уточняющей корректировке, 
так и в искажению соответствия образа и действительности, В этом 
отношении образное мышление схоже с мехэнизмом образования понч-- 
ТИЯ, 

Знаки искусства всегда обращены во вне, объективированы, Мы мо- 
кем воспринимать лишь то, фиксированное в слове богатство образ.- 
ного мышления Л.Толстого, которое сохранило для нас его письмен- 
ное наследие. Несомненно, что оно значительно уже и беднее того 
огромного мира художественных образов, который жил в его сознаниц, 
однако он сохранилсь лифь в той мере, в какой он бнл зафиксирован. 
Объективированные знаки искусства таят в себе некую информации. 
Однако извлечение этой информации представляет известную трудность. 
Ведь знаки искусства не являются следствием однажды заключенного, 
сознательного и целенаправленного договора, их толкование и зна- 
чение во многом зависят от исторической практики. 

Коммуникативная функция искусства во многом своеобразна и отли- 
чается от коммуникативной функции языка. Знаки искусства, в отли- 
чие от знаков языка, не имеют четко ие строго определенного зна- 
чения. Художник не объявляет значения использованных в произведе-- 
Ний знаков, их освоение и трактовка производятся в процессе инли- 
видуального или коллективного восприятия, Отсутствие четко фикси- 
рованного значения знаков искусства является следствием особенно- 
стей процесса художественного творчества, Значение знака устанав- 
ливается творцом индивидуально, в момент создания произведения ис-- 
кусства и ведомо лишь ему одному, оно не есть результат предвари-- 
тельной договоренности между создателем произведения искусства и 
его потребителем. Более того, это значение нередко не осознается 
самим художником, не может быть строго определено в словесной Шор» 
мулировке, поскольку возникает в процессе творчества, многие ста.. 
дии которого протекают интуитивно... Произведение художественное” 
творчества можно, с изряцинми оговорками, поставить в аЯллогию 


с монологом человека, который говорит на языке, слова которого он 
вндумывает, не сообщая их значения слушателем. Отсюда вытекает, 
что к искусству вряд ли применимо утверждение, что значением зна- 
ка является понятие, смысл и объем понятия дос’аточно четко опре- 
делен в различного рода словарях. Искусство есть каждый раз зано- 
во творимый язык, словарь которега непрестанно обновляется, зави- 
ся от индивидуальности художника. Несомненно, в произведении ис- 
кусства есть и элемент“ заранее обусловленного значения, К ним В 
больлой мере относятся повторяющиеся признаки, продиктованные тра- 
дицией. Это особенности стиля, школы, направления, метода, жанра. 
В большей мере они касаются принигпов организации художественного 
произведения, его синтаксиса", в меньшей - образного строя, "слова- 
ря". Использование традиционного "словаря" наблюдается в фолькло- 
ре, в произведениях авторского искусства встречается реже, а в 
крайнем своем выражении приравнивается к штампу. 

Следствием этой особенности искусства является невозможность 
абсолютно идентичного "прочтения" одного и того же произведения 
искусства даже людьми одной эпохи. Ценность произведения во мно- 
гом зависит от ценности тезауруса воспринимающего. Результат вос- 
приятия может быть сколь угодно близким в том случае, когда ценя 
ность тезаурусов выражается в величинах сходного порядка, но не 
может быть математически адекватной, ибо все Люди индивидуалины, 

И тождественность тезаурусов - случай, скорее, возможный в теоре- 
тической гипотезе. Прочтение произведения искусства есть процесс 
сотворчества, в ходе которого воспринимающий проецирует свой жиз- 
ненный опыт и культуру на художественное произведение, Правда, 
здесь существенен и обратный процесс - произведение искусства 
как бы делает нас очевидцами описанного, и мы нередко с болыгой 
остротой переживаем даже то, что не имеет опоры на пережитой на- 
ми опыт. Но наиэолее вероятно, что при прочих равных условиях воб- 
приятие тем действеннее, чем ближе опыт художника и воспринимаю- 
щего, Социальное значение произведения возникает как результат 
некоторого общепринятого толкования. Историческим подтверждением 
рассуждений о многозначности искусства является существование 
профессии критика. Именно на него, во многом, возложена функция 
объективного истолкования произведения. Историческая подвикность 
ценности тезауруса индивидуума или общества гриводят к тому, что 
различные эпохи по-разному прочитывают одно и то же произведение, 
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и великие творения искусства живут вечно, непрестанно обновляясь 
в восприятии сменяющихся поколений. 

Каждое произведение искусства представляет собоЁ сложнейшую 
систему знаков. Поэтому представляется неоправданным рассматри- 
вать роман, фильм, живописное полотно как единый, хотя и сложный, 
знак, что делал Ч.Моррис. Понятие единого знака упрощает методо- 
погический подход к семиотическому анализу художесвенного твор- 
чества, Мысль о едином знаке справедлива в том отношении, в ка- 
ком она утверждает для искусства принцип обозначеняя. Она плодо- 
творна и тем, что утверждает художественное единство составляю- 
щих произведение элементов. Но елянство не отрицает” дробности ‚хо- 
тя именно вычленение знаков из сложнейшей системн и составляет 
труднейшую задачу. 

Эта трудность является объективной и проистекает из природы ис- 
кусства. Обратимся вновь к механизму познания. Образование образа“ 
сигнала подчиняется весьма строгому соответствию между ним и 
внешним раздрахителем., В опытах электрический сигнал, возникаю-- 
щий как следствие воздействия на рецепторы некоего звука, преоб-- 
разовывался обратно в тот же звук. Организм здесь действовал с 
точностью машины. эта точность соответствия менее выражена на ста- 
дии образования понятия. Понятие есть.отвлечение от конкретных не. 
существенных признаков, вычленение признаов, важных, системных, 
Понятие воспроизводит, скорее, характер связи наиболее существен- 
ных элементов. Оно возникает как новая, высшая ступень познания, 
оно и отвлекается от конкретных признаков и содержит их в себе в 
снятом виде. Элемент знаковости, в некоторой степенм свойственный 
образу-сигналу, уси“ивается на стадии образования понятия. 

Специфика образного мышления состоит в том, Идеальный художе- 
ственный образ не только возникает на оснований образа-сигнала, 
ЯВЛЯЯСЬ {подобно понятих/ более высокой ступенью по отношению к. 
нему. Идеальный художественный образ кроме того - и это важней- 
шее отличие - сохраняет все качества подробной представимости и 
предметности, свойственной сигнальному образу. Поэтому мысленны. . 
художественный образ, аналогичный понятию и являющийся в значи- 
тельной мере обобщением, сохраняет многие качества вш сигнального 
образа, его конкретность, а -следовательно- и многозначность. Тен- 
денция воспрвизведения жизни в формах, максимально приближенный 
к ней, ваблюдаем. я во многих нанравлениях, есть реализация этой 


> 179 - 


внутренней особенности механизма творчества, уподобляющей . художе- 
ственный образ образу-сигналу. Отсюда же эффект соучастия, прича- 
стности к описываемому, ибо произведение искусства воспроизводит 
жизнь с очевидностью и наглядностью сигнального образа. Здесь и 
возникает характернейший признак "аналоговости" искусства, орга- 
нической непрерывности системы знаков, используемой для воссозда- 
Ния действительности. Этот принцип аналоговости как бы исклбчает 
возможность применения дискретных знаков в искусстве. "Квантованиеу 
дробление произведения на единицы во многом есть действие, произ- 
водимое субъективно. Оно легко осуществимо в том случае, когда 
измеряемое качество прецставляет собой известную однородность, 
какой, например, является время. Однако подобная операция зача- 
стую приводит к необходимости отвлечься от той органической взаи- 
мосвязи, в которой определенное качество выступает в произведении 
художественного творчест.а. Вычленение определенного признака не- 
редко нарушает многофункциональный характер связей, которые нали- 
чествуют в образной системе. Ведь цвет, например, представляет 
собой не только это однородное качество, он участвует в формиро- 
вании композиции, ибо границы цветовых пятен нередко являются кон- 
турами фигур й предметов, он лепит объем. 

`В то же время воссоздание эффекта образной сигнальной конкрет- 
ности и представимости не является единственной задачей искусства, 
да и достигается она особыми средствами. В творчестве достаточно 
част случай безебразной литературы - здесь художественный эффект 
достигается такими средствами, которые создают иллюзию как бы 
объективного восприятия изображенного художником предмета, чувст- 
ва, мысли. В этой особенности искусства с большой силой проявля- 
естя его качество аналоговости, стремление к точному воспроизве- ® 
дению объекта. По уже в силу того, что изображенный предмет прело-- 
мляется через инцивидуальное восприятие художника, неизбежно то 
или иное искажение изображаемого. Оно может быть неосознанным, 
возникать как своего рода шум в передающей системе (причем даже 
характер этого шума может иметь эстетическое значение/, оно мо- 
жет бить и сознательным результатом художественной цели. Здесь 
художник стремится к максимально точному воспроизведению действи- 
тельности не подробным перечислением ее признаков. Паоборот, 
принцилом изображения становится прерывность, пропуски в аналого- 
вом описании. художник опускает несущественние детали, а отдель-- 
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ные -- яркие - признаки выступают как представители тотальности 
явления или предмета действитяьности. Но и здесь дискретный спо- 
об изображения, взывая к жизненному опыту воспринимающего, соз- 
дает иллюзию адекватности изображения предмету, иллюзию аналого- 
ного описания. ИВепомним пример из "Чайки" А.Чехова, где целост- 
ное описание лунной летней ночи подменяется деталью —- блеском 
"Ттеклянного осколка. / 

Прерывность в образной структуре произведения искусства позво- 
ляет поставить вопрос о структуре знака и знаковой системы, о хе- 
рэктере связей в них. знаки искусства обязательно ориентированн 
в пространстве и времени, и потому структура знака или системы 
реализуется во временных и пространственных координатах. Даже в 
простейшем письменном тексте, знаки которого не являются знаками 
искусства, мы встречаемся с достаточно четко заданным направлени- 
ем чтения, Здесь существенно, чтобы буквы следовали одна за другйй. 
Ваправление чтения может варьироваться, что особенно ясно в бий 
атишах, заглавиях фильмов ий книг. В таких заглавиях знаки могут 
быть прочитаны сверху вниз, снизу вверх, почти по любой кривой 
линии. Даже запрет на чтение справа налево иногда нарушается, в 
случае, когда точка отсчета, место пвачала чтения может быть по- 
ставлена произвольно - там, где текст напечатан по кругу (в теле- 
визионных заставках или гербовых печатях/. В различных системах 
пизьменности -— арабской, китайской, европейской - меняется напра- 
вления чтения, местонахождение начала и конца книги. это пример 
относительной простоты зняовой структуры и, пожалуй, именно в си- 
лу этой элементарности ее особенности редко обыгрываются в искус- 
стве. 

Знаки искусства обладают несравненно более сложным типом струк-- 
туры. Они многообразно ориентированы на плоскости и в пространст- 
ве, во времени, и можно даже говорить о своего рода "звездной", 
"лучевой" соотнесенности каждого элемента знаковой системы с дру- 
гими элементами, это особенно очевидно тогда, когда йзобоэзитель- 
ные знаки воспроизводят реальные предметы и сохраняют достаточно 
ярко выраженное сходство с ними, 

Но, как следует из определепия знака, он есть представитель и 
заместитель некоего явления, В силу этого в системе знаков харак- 
тер взаимосвязи элементов подвергается определенной трэнс’ормации. 
сгущению. Это - следствие и функциональной предназначенности зна- 
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ка, дающего возможность оперировать не с реальными предметами, а 
с их условными обозначениями. Но даже и в том случае, когда мы 
имеем дело с изобразительными знаками, а не со знаками-символами, 
их абсолютная идентичность изображаемому невозможна. Она невоз- 
можна, когда мы передаем на плоскости трехмерное простраство, - 
и здесь следует вспомнить показательство П.Флоренского - она тем 
более невозможна, когда в задачу входит условие отражения еще и 
временной координаты. Отсюда следует, что всякая система знаков, 
как. правило, является определенным растяжением или сгущением вре- 
мени и пространства. Вероятно, природа этого явления более общая. 
Анохин, раскрывая механизм опережающего отражения, как на одну из 
причин указнвает на своего рода "свертывание" в мозгу протяжен-- 
ных во времени процессов. знаковая система стремится представить 
те точки, которые характеризуются определенным сломом качествен-- 
ной однородности, позволчя опустить эту однродность как несущест- 
венную. Это позволяет концентрировать время и простраетво, высту- 
пать системе знаков в качестве своеобразной модели явления дей- 
ствительности, с тем важным отличием, что эта модель значительно 
‘богаче отраженного явления, ибо воспроизводит не только его ха- 
рактерные особенности, но и несет на себе явственный отпечаток 
индивидуальности художника. 

Двойственная (и аналоговая, и дискретная/ природа знаковых сис- 
тем в искусстве приводит к тому, что художник достаточно часто 
оперирует знаками, которые несут в себе сообщение не только "по 
условию", но и самой своей структурой, сознательно или бессо$на- 
тельно воспроизведенной в знаке. Искусство являет собой тот тип 
сообщений, который крайне неравнодушен в самому знаку — его стро-- 
ение, его структура тщательно обыгрываются, а изогда несут сооб-о 
щение не менее важное и значимое, чем вложенное художником, Разли- 
чие можно проследить в употреблении изобразительных знаков для 
сообщения понятийной информации и образного содержания. Стрелка 
указателя направления движения в дорожном знаке выполняет свою 
функцию и тогла, когда нарисована нехуважником (она может быть 
ТОЛСТОЙ И тупой/. Но стрела как определенный символ движения в 
строе образного повествования информирует об идее цвижения не 
только "по условию", но и самой конфигурацией знака, его эстети- 
ческо! ‚образной оформленностью: заостренность стрелн, ее удлинен- 
ность и обтекаомость попчеркивают стремительность полета. 


- 180 - 


"Правило" аналоговости, то есть стремление художника воспройз- 
вести жизнь стол ярко и впечатляюще, что произведение искусства 
кажетея самой реальностью, как бы возникающей и развивающейся 
самостоятельно, иногда приходит в противоречие с замыслом худохж- 
ника. Структура знаков, их системные связи нередко говорят больше 
того, что задумал художник, а иногда противоречат своему создате- 
лю, ибо логика жизненных отношений становится более доказательной, 
чем логика творческого вымысла, Во всякой случае, мы встречаемся 
здесь с еще одной причиной, по которой многозначность входит в 
природу искусства» 

И, возможно, что именно на пути просчета многозначности можно 
добиться успеха в измерении атомарных вдиниц образности. Извест- 
но, что художественные и научные тексты неодинаково используют 
эффект многозначности. Лзык науки стремится к предельной точнос- 
ти, а ученые придают определенному термину одно, строго ограничеч- 
ное значение. Не случайно, в формулировке закона мы не встретим 
аллегорий и метафор, ибо они открывали бы возможность для несход- 
ных толкований. эстетический, образный эфоект во многом достигает- 
ся именно многозначностью слова. Любопытно высказывание Р.Оплен- 
геймера: "ЗВ жизни мы не можем обойтись без многозначности.Мы не 
стремимся уточнить то,что не нуждается в уточнении, и вкладываем 
в свои слова несколько значений, нотому что их совместное присут- 
ствие в нашем сознании може доставлять нам эстетическое значение» 
Измерение многозначностислова в художественном тексте может идти 
путем просчета "работающих" значений, и, во-вторых, путем подсче- 
та той многозначности, которую слово обретает в элементарном ху- 
дожественном приеме (сравнении, метафоре и т.п, /.Особый интерес 
в этом отношении могут представить "однопредложные" произведения 
искусства - пословицы, поговорки, афоризмы и т.п. Однако следует 
помнить, что не слово является мельчайшей образной единицей, что 
знак равенства в этом случае был бы отибкой. 


Г. 


2. 


4. 
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ФУНКЦИЯ ПОНЯТИЯ ТОЧНОСТИ В СЕМИОТИЧЕСКОМ МЕХАНИЗМЕ 
КУЛЬТУРЫ 


Ю.Лотман 


Определение понял точности и встречающиеся при этом 
трудности. Культурно-историческая и функциональная опо- 
средованность понятия точности. Точность как соответет- 
вие' определенному, принятому метаязыку описания. 
Закономерность оппозиции "точное - петочное" и функция 
напряжения между этими понятиями в механизме культуры. 
Преломления этой оппозигии в конкретных структурах различ- 
ных культур. | 
Семиотическая основа данной оппозиции: минимальная рабо- 
тающая семиотическая конструкция состоит из двух знаковых 
систем (и обратно: одна отдельно взятая семиотическая си- 
стема функциокировать не может и механизмом культуры не 
является/. Примеры различных типов пар семиотических сис- 
тем, составляющих минимальные ячейки механизма культуры» 
Складывание на их основе парадигмы культуры. 
Обязательность различия в конструктивной природе этих пар 
систем. Разная степень их организованности. Одва из сис- 
тем обязательно выступает относительно другой как менее 
организованная. Необходимость для менее организованной 
системы существования более организованной и обратно. Со- 
отношение "эстетики тождества" и "эстетики протизспостав- 
ления", фольклора и письменной литературы, слова и рисун- 
ка, коммуникаций "Я - ЯМ и "Я - ОН" в этом плане. Появле- 
ние на этой основе оппозиции "точное-неточное". 
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ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ИДЕАЛ 
(Опыт семиотического подхода) 


Н.Нстоебова 


Сложнне, динамические свойства эстетических объектов и 
процессов пока еще трудно исследовать точными методами. Совре- 
менная эстетика употребляет, главным образом, исторически сло- 
жиршиеся качественные дефиниции. Они в большинстве случаев не- 
‚однозначны, имеют различные ис’‘олкования. Если сама эстетика 
так или иначе в границах своей науки каким-то образом - при- 
емами гуманитарного знания - справляется с многозначностью сво 
его иоследовательского аппарата, то для точных наук вариант- 
ность и неоднозначность (приблизительность) эстетических опре- 
делений является’ значительным препятствием, Сила и преимуществ 
точного знания не могут быть развернуты в области исвусствозна- 
ния и эстетики в полной метре. 

Видимо, необходима некая перестройка терминологии, сдвиг 
з понятиях. Тогда эстетические явления, определенные в новых 
аспектах, смогли бы быть подвергнуты математическим анализам 
современного уровня. 

Каковы эти новые аспекты? Вероятно, они состоят в том, 
зтобы от старых, целиком традиционных, чисто качественных оп- 
ределений перейти х новым — структорно-функционально-качест- 
венным дефинициям. Если говорить языком философии, то специ- 
фические суботрагно-качественные свойства эстетических объек- 
тов и процессов должны быть выражены посредством свойств струк- 
турно-функциональных. 

Всякох уточнение смысла соответствующих терминов связано 
с трансформацией и схематизацией содержания, с выделением в 
нем "жесткого" существа дела. Эстетика должна пойти на это 
(пусть временно), чтобы стали возможны продуктивные контакты 
ее знания с знаниями современных точных наук, с действенностью 
их аналитических поисковых возможностей. 

Весьма интересен, в этом отношении, опыт семиотики, спосо- 
бы и приемы ее анализа. Эстетические явления могут быть рас- 
вмотрены в качестве семиотических объектов, как сложные зна- 
ковые системы. 
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‘Этим способом, например, возможно анализировать некото- 
рые свойства эстетического идеала. 

Эстетический идеал может быть представлен как некая си- 
стема значений, то есть как семпотическая система. Эта система 
несет определенную информацию о духовных потребностях общест- 
венного субъекта, о его установках и ценностных ориентациях 
определенного порядка, Естественно, что в каждом конкретном 
случае рассмотрения эстстический идеал как система значений 
неотделим от конкретно-исторической общественной ситуации, от 
культурного контекста эпохи. Он представляет собой ценностную 
ориентацию ("блок ценностей") очень высоких, очень сложных со- 
циальных уровней. 

Богатство, емкость и подвижность соцаально-эстетического 
содержания не мешает, тем не менее, эстетическому идеалу быть 
принятым за некую систему значений, то есть за семпотический 
объект со всеми свойствами такого объекта. Такого рода допуще- 
ние с точки зрения эстетиии не противоречит сущности эстети- 
ческого идеала, не противопоказано ему как эстетическому объек- 
ту. 

Поэтому мы можем предположить з эстетическом идеале опре- 
деленную семиотическую структуру. Выявляя и уточняя звенья 
этой структуры (предлагаемые семиотикой в "готовом виде"), 
очень интересно одновременно экстраполировать эти данные в об- 
ласть собственно эстетики и сверять логику семиотического рас- 
смотрения объекта с логикой эстетических размышлений. 

Эстетический идеал в качестве семиотического явления воз- 
можно рассматривать с четырех сторон. Эти стороны следующие: 
Т) зваковые материальные средства (алфавит) эстетического идез- 
ла, 2) его синтактические связи, 3) семантика эстетического 
идеала, 4) прагматика эстетического идеала. 

Сразу же необходимо заметить, что такого рода разделение 
весьма условно и носит рабочий характер. На первых же зталах 
конкретного анализа по этой системе становится заметной под- 
вижность и относительность этих четырех точек схсчета. Так на- 
пример, с одной стороны, за прагьатику эстетического идеала 
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можно принимать взаимоотношения эстетического идеала с широким 
полем всей обществонной действительности, Это его функиии в 
общей системе культуры и социальной целостности. С другой сто- 
роны, вполне правомерно обозначить термином прагматики более 
узкле, частные "деловые" связи эстетического идеала с искус- 
ством (только искусством). В этом случае, эстетический идеал 
будет рассматриваться как х-систсма, работающая в структуре 
у-системы (искусстрта в целом). Эти отнотения представляют собо л 
ситуации употребления, использования-прагматаки- идеала в ис- 
кусстве. Одновременно такого рода структурно-функциональные 
отноиения могут бнть прочитанк как синтаксис, правила сочета- 
ния идеальной программы с оеальностью и материей самого искус- 
ства, одних знаков и значений с другого рода знаками и значе- 
НИЯМи. 

Поэтому семлотический подход к эстетическому идеалу и ег 
анализ по семиотической схеме ввиду сложпости наблюдаемого яв 
ления требует особой точности обозначения аспектов рассмотре- 
ния, а также гибкости в операциях анализа. Феномен эстетиче- 
ског. идеала богат. Иногда он предлагает исследователю 
достатоэчо неожиданные вещи, с которыма необходимо как-то 
справляться. 

В данном случае эстетический идеал наблюдается главным 
образом в его отношениях с искусством. Другие отношения эсте- 
тического идеала с иными системами (общественной действитель- 
ЕОСТЬЮ, культурой и др.)не рассматриваются. 


Проблема алуьавита эстетического идеала - это вопрос о 
том, В какой знаковой "одежде" он существует, то есть каков 
способ непосредственного, материального бытия эётетической 
идеальносте. Этот вопрос в скрытой форме был поставлен эстети- 
Кой еще У самых. истокоз возникновения и выделения данной 
эстетической проблемы. Ухе Кант и Гегель подробно и достаточ- 
но определенно говорили об этом. Как оцин, так и другой, каж- 
дый по-своему понимая и интерпретируя проблему идеала, сходи- 
лись в том, Что абстрактное существование эстетического идеа- 
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ла нереально, что он не чисто всеобщая норма, выраженная в по- 
нятиях, а начало "замкнутое в индивидуальности", крепко спле-- 
тенное с определенным существованием. Эстетика говорит, что 
эстетический идеал неотделим от искусства не только по линии 
содержания, функции, но также и по линии непосредственной фор- 
мы своего существования. Он целиком входит в систему искусства 
и несет в себе все его признаки, качества и внетние черты. 

Семиотика позволяет поставить эту эстетическую проблему 
с особенной отчетливостью, с необходимой остротой и точностью. 

Способ существования эстетического идеала в искусстве, 
его знаковые средства, его языковая реализация осуществимы 
только в образной форме. Алфавит эстетического идеала иденти- 
чен алфавиту искусства. 

Внешние способн донесения смысла и содержания эстетичес- 
кого идеала органически здины с внешними формами существования 
искусства. У них единый алфавит, единый способ кодирования со0- 
общений. Иных знаковых средств для непосредственной, действен- 
ной фиксации эстетического идеала нет. 

Утверждая, что искусство и эстетический идеал в отношении 
алфавита явления принципиально однопорядковые, мы тем самым 
утверждаем, что кивой, действующий эстетический идеал может су- 
ществовать лишь в образной форме. В этой форме можно его на- 
иболее продуктивно наблюдать и изучать. Все абстракяные обоз- 
начения эстетического идеала являются по существу лишь его ло- 
гическими, понятийными, научными (с различной степенью точно- 
сти) эквивалентами. То есть - его’ обозначениями в иной систе- 
ме алфавита, в иной системе знаков, отличающейся от естествев- 
ной, "природной? стихии его существования. Если мн начнем опре- 
делять эстетический идеал логическими, абстрактными понятия-- 
ми, То это будет научное определение идеала, его схема, его 
перевод из системы искусства в систему науки, где он будет 
являться уже чужеродным, наблюдаемым феноменом, объектом 
аналитического рассмотрения, искусственно выделенным из при-- 
сущей ему среды, 

Вероятно в системе социально-культурной целостности, в 
структуре движения социально-психологических ценностных явле- 
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НИЙ ВОЗМОЖНЫ какие-то иные функциональные способы действова- 
ния, способы реализации эстетического идеала. Но они, к сожа- 
лению, еще почти не изученн. Кое-что здесь начала накапливать 
современная социальная психология. Эстетики, в этом стношении, 
предлагают пока что главным образом формулировки общественных 
идеалов, которые возможно как-то развивать также и в их эсте- 
тическом значении. Но эстетическое значение общественно-поли-- 
тического или нравственного идеала (с одной стороны) и идеал 
как специфически эстетическое явление (с другой) - это разные 
вещи. К сожалению, их порою смешивают. 

В данном случае нас интересуют прежде всего отношения 
‚эстетического идеала с искусством. В системе этих отношений 
алфавит эстетического идеала вполне идентичен алфавиту искус- 
ства. 

знаковые средства эстетического идеала - это мир художест- 
венной ассоциативности, внутренние процессы своеобразной пуль- 
сации образности, метафорические расширения и сужения значений, 
качественные скачки от меньлего к большему, угадывание в части 
целого, многозначные переходы от целого к части, Идеал в искус- 
стве многолик и конкретен, Иногда на первый взгляд он внешне 
не распознаваем. Его алфавит (и синтаксис также), его действен- 
ные живые формы обладают своеобразной мимикрией по отношению к 
частным, рядовым составным элементам искусства. Идеал по-сво- 
ему "маскируется" в искусстве. Он может выступать и как отдель- 
ный самостоятельный образ, и как прекрасное, и как оценка, как 
художественный пафос, как внезапно расширившаяся ассоциация. 
Весь этот противоречиво-единый мир художественного неотделим 
от знаковых средств эстетического идеала. 

Отторгнутый от системы искусства, лишенный своих знако- 
вых средств, "освобожденный" от них, эстетический идеал сраз” 
же теряет свою действенную эстетически-экспрессивную, впечат- 
ляющую силу.Теряет свои реальные функции. То есть он в какой= 
то мере перестает быть именно эстетическим идеалом и прев- 
ращается в понятийно выраженный постулат, короче - только 
лишь в логический, научно высказанный эквивалент живого, дей- 
ствующего явления. 
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Синтаксис эстетического идеала, проблемы его синтактиче- 
ских, структурных связей могут рассматриваться в нескольких 
планах. 

Прежде всего это то, как из элементов алфавита, как из 
отдельных знаковых средств складывается (кодируется) то или 
иное содерхательное сообщение. Как из ритма, интонаций, изо- 
бражения объектов, описания реальных ситуаций возникает идея, 
настроение, эмоциональная программа, установка, ценностная 
ориентация. Можно предположить, что, как и в искусстве, реша- 
ющую роль здесь играют механизмы продуктивной ассоциации - сво- 
его рода метафорическое моделирование художественного типа. 
Специфическое эстетическое содержание эстетического идеала 
так же, как и в искусстге, синтагматично. Содержание идеала не- 
отделимо от его знаковой структуры. Это одна из проблем, кото- 
рые являются общими для всех звеньев художественного сознания: 
от элементарных образных ячеек художественной ткани до внсших 
ценностных эстетических ориентаций общего характера. 

Очень существенны для исследования эстетического идеала 
его функциональные связи с искусством. Они могут быть прочита- 
НЫ либо как одна из сторон общего синтаксиса единой системы 
искусства (правила сочетания эстетического идеала и художест- 
венного образа), либо как прагматика и, одновременно, синтаксис 
реализации идеальных программ в искусстве. 

Здесь возможны два аспекта рассморрения: Т) какую работу 
выполняет идеал в структуре искусства и 2) каким образом реа- 
лизуется эта работа в образной ткани искусства. 

Произведения искусства, от простейших его форм до самых 
сложных, постоянно демонстрируют органическую сплетенность 
объективного и субъективного в художественных оценках мара. Ис- 
кусство заинтересовывается ценностным отражением жизни, ценно- 
стными впечатлениями от действительности, пониманием мира как 
ориентированного сознанием объекта. 

Около трех с половиной тысяч лет тому назад в Древнем 
Египте создан скульптурный портрет царицы Нефертити. Художник 
скупыми и совершенными приемами говорит о своей моделя, Это в 
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одно и то же время и изображение самой царицы, и зафиксирован- 
ное на века человеческое ценностное впечатление от нее, навсег-- 
да связавшееся с ощущением гармонического достоинства и женст- 
венно-тонкой одухотворенной цельности. Нам, современным людям, 
уже не так важно, каким был реальный оригинал. Давно исчезнув- 
шая реальность уступила место оставшемуся на тысячелетия, ока- 
меневшему, когда-то родившемуся содеркательному ценностному 
впечатлению от нее, удивительному синтезу живых зрительных ощу- 
щений и глубокого понимания жизни как гармонии мира, как гар- 
монии с миром. 

Искусство - это сплетение объективного и субъективного. 
Оно заинтересовывается разнообразными силами притяжения и от- 
талкивания, возникающими мекду индивидом (человеком) и явле- 
ниями лействительности (миром) в процессе их взаимодействия. 
Искусство высветляет эту решающую для него связь в любой кле- 
точке каждого эстетического ощущения. Для него это центральное 
звено ценностной ориентировки в мире, необходимое условие су- 
ществования любого художественного образа или его первичных 
звеньев. 

В этой среде эстетический идеал занимает строго опреде- 
ленное место. Он является активным центром, регулятором смы- 
словых и структурных связей искусства. Он ориентирует субъек- 
тивные моменты эстетических оценок, программирует аспекты про- 
чтения реальности. Активный принцип работы субъективности в 
каждом художественном впечатлении аналогичен для искусства 
принципу работы идеала. 

Аксиологический характер искусства обеспечивает присутст- 
вие эстетической идеальности во всех (без исключения) проце^- 
сах художественного освоения реальности. эстетический идеал 
как субъективный фактор оценки, как критерий содержательной 
ориентации искусства имеет практическую возможность присут- 
ствовать и работать з любом, самом элементарном эстетическом 
впечатлении. У него обеспечена территория в любой клеточке 
художественного осмысления жизни. Это происходит потому, что 
его механизмы "поляризации" и содержательной ориентировки ху- 
дожественной ткани аналогичны механизмам субъективных "вну-- 


- 189 - 


тренних условий" в любом акте отражения. 

Эстетический идеал имеет доступ во вбе сферы художествен- 
ного содержания не как внелняя сила, дидактически совершающая 
идеологические попразки, а как интимная, но обязательно и за- 
кономерно действующая реакция, естественно вплетенная в живую 
ткань искусства. 

Эстетический идеал помогает осмыслить и организовать дей- 
ствительность в форме эстетической целесообразности, сообразу- 
ясь с возможностям и потребностями реально действующего исто- 
рического субъекта. Идеал - регулятор, важная структурная, 
функционально активная часть каждого художественного явления. 
При отсутствии этой части перестиет существовать и само явле- 
ние. 

Конкретные стадии и уровни синтактических ходов идеала 
в структуре формирующегсся художественного образа представля- 
ют собой слоквую картину прямнх и обратных связей, взаимных 
коррекщий. Это восходящий процесс все нового открывания дей- 
ствительности, протекающий в структуре какой-либо конкретной 
икеальной программности. 


Семантика эстетического идеала - это вопрос о том, какую 
духовную продукцию объективирует эстетический идеал, что яв- 
ляется его непосредственным денотатом, Семантический аспект 
рассмотрения эстетического ищеала можно назвать самым попу- 
лярным в исследованиях о нем. Здесь сосредоточено наиболь- 
шее количество усилий ученых. 

Нас в данном случае интересует не гносеологическое со- 
отношение действительности и идеала с общефиловофоких позиций. 
Эта проблема здесь оставлена. в стороне. Нас интересует семан- 
тический аспект проблемы — то есть те факты и язления действи- 
тельности, которые непосредственно формируют идеал, вырабаты- 
вают его эстетический состав. 

Содержание эстетического идеала исторически конкретно, 

а, следовательно, исторически-преходяще. Каждая эпоха имеет 
свои потребности, свои общественные интересы, свои ицеалн. У 


каждого периода истории есть свое индивидуальное лицо. Искус- 
ство, гибко следуя за общественными потребностями, нацелива- 
ет эстетическое и художественное внимание з разное время на 
различные "участки" жизни, ищет глубокие, человечески важные 
ответн на те вопросы, которые остро зыдвигает развитие исто- 
рической действительности, Все это по линии идеала преобразу- 
ется в сложные исторические духовные формы эстетического по- 
иска конкретных решений того, что "должно быть", того, что 
"халаемо" и доступно человеку как реальная цель, как полно- 
кровное, богатое раскрытие возможностей бытия, 

Общее содержание эстетического идеала может проявляться 
и обнаруживаться только в конкретных бормах исторического. 
Существуют десятки научных. работ,. посвященных рассмотрению 
исторической эволюции эстетического идеала от одной художест- 
венной эпохи к другой. Идеалы эпохи европейского Ренессанса 
не похожи на идеалы китайского средневековья. Идеалы искус- 
ства критического реализма отличны от идеалов античности. 
Древний Египет несет свои представления об идеальном, эпоха 
Просвещения зовет людей в царство Разума, каким его себе пред- 
ставлял ХУШ век; социалистическое искусство формирует поведе- 
ние и цуховность человека коммунистического мировоззрения, 
современный модернизм предлагает людям внушения хаотического, 
смещенного мироощущения. 

Как и любое общественное явление, эстетический идеал не 
существует вне своих конкретно-исторических содержательных 
форм. Поэтому любое общее проявляется в нем через исторически- 
особенное, любое. хонкретное ведет к общему. 

Значит ли это, что научкая мысль при раскрытии семантиче- 
ского значения эстетического идеала всегда должна рассматри- 
вать это значение только мсторически-конкретно? Разумеется нет 
Научный анализ имеет возможность условно вынести за скобки 
изменчивость конкретно-исторического и выкристаллизовать из 
богатейшей практики искусства своего рода семантическую кон- 
ставту эстетического идеала, единую наиболее обобщенную фор- 
мулу постоянной общественно-эстетичеекой потребности, 


о 


Возможно выделить два аспекта семантической информатив- 
ности эстетического идеала: Т) его "речь" (множественность 
его конкретно исторических содержательных ориентаций) и 
2) его "код" (единую, постоянную внутреннюю смысловую струк- 
туру общественно-эстетической потребности). 

Первое нетрудно описать и вывести из культурного содержа- 
ния каждой исторической эпохи. Система определений носит 
здесь чисто качественный характ. ›! Второе - предмет наблюде- 
ний иного характера. 

Изобилие и яркость действительности в искусстве, разнооб- 
разие вариантов восприятия и прочтлния оеальности обнаружи- 
вает известную единую внутреннюю организованность. Многооб- 
разие впечатлений, находок и решений пронизывается рядом за- 
кономерностей, весьма "однообразных" и настойчиво повторяю- 
щихся, несмотря на пестроту несущих их явлений. 

Почти всегда в любом произведении искусства различается 
присутствие своеобразного эмоционального внушения, которое 
приблизительно можно было бы назвать обобщающей, итоговой 
доминантой, внутренним эстетическим тонусом всего произведе- 
ния в целом. Передавая сложные переплетения человеческих су- 
деб в литературе и театре, воспроизводя краски мира в живо- 
писи, раскрывая внутреннюю динамику объемов в скульптуре 
или пространственные равновесия архитектурных ансамблей, при- 
слушиваясь к наплывам музыкальных звучаний, искусство всегда 
утверждает определенную эстетическую истину. Всей содеуржа- 
тельной, внутренней и внешней (формальной) организацией образ- 
ной материи искусство так или иначе всегда констатирует оп- 
ределенную степень (меру, уровень) либо’ устойчивости, либо 
неустойчивости отношений объекта и субъекта, мира и чело- 
века. Искусство имеет возможность уловить, высказать и оце- 
НИТЬ ЭТО Объективное взаимодействие тысячами способов, мно- 
жеством образно-впечатляющих, материализовавшихся ассоциа- 
ций. Оно окрашивает эти найденные им связи или разрывы 
(реляции) десятками эмоциональных оттенков, полнимает их 

их на высоту универсального принципа в осмыслении бытия. 
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Каждое произведение искусства в прямой или косвенной фор- 
ме ставит проблему коммуникабельности человека с окружающей 
средой в качестве проблемы похожительного или отрицательного, 
устойчивого или чеустойчивого контакта человека с миром. То 
есть оно ставит проблему гармонии или дисгармонии мира и че- 
ловека, а также предлагает способы духовннх, человечески цен- 
ных решений этих жизненно важных для общества объективных от- 
ношений. 

Для того, чтобы справитьсн с этой большой задачей, что- 
бы все это не слилось в общую хаотическую мозаику многочис- 
ленных впечатлений, чтобы совладать с жизнью и повернуть ее 
лицом к человеку, искусство должно располагать, как компасом, 
неким ключом, кодом, систематизирующим началом, организующим 
поиски истины о равновесиях ‘человека и мира. Таким началом 
ярляется эстетический идеал. Конкретно-различный в каждую 
эпоху. непременно имеющий свое индивидуальное историче- 
ское лицо, эстетический идеал всегда, как закодированную 
программу, несет в себе внутреннюю заданность на обязатель- 
ное вскрытие человеческих контактов с миром и обществом. 
Таких контактов, какими они исторически возможны и доступны 
(хотя бы в воображении) для людей данной эпохи. 

При любых своих конкретных содержательных реализациях 
эстетический идеал всегда направлен на отнскание оптимальных 
вариантов уравновешенного духовного контакта=коммуникации меж- 
ду человеком и противоречиво развивающимся миром. Эстетиче- 
ская опозность, осознание равновесия структуры - основной 
систематизирующий принцип эстетического идеала. Именно это 
свойство осознается в первую очередь. Данное явление воспри- 
нимается общественным сознанием и общественной психологией 
как специфическое ощущение гармонической целостности, как 
ощущение красоты. Главное для искусства - уметь видеть, уга- 
дывать, строить эти ценностные равновесия в противоречивом 
двивении реальности. эстетический идеал оказнвает,я заданной 
общественным сознанием и общественной психологией равно- 
весной ценностной структурой, существенно необходимой для 
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развития и духовного функционирования общества. 

Отражение жизни в искусстве так или иначе соотносится с 
этим семантическим ядром эстетического идеала. Действитель- 
ность прочитывается и осмысливается искусством в самых раз- 
личных вариантах именно такой смысловой структуры. 

В социальной психологии очень близко к существу этой 
проблемы подошел П.А.Вихалемм. Ученый не ставит перед собой 
собственно эстетических задач - его поиски и его цели другие. 
Но он исследует области, в чем-то близкие к эстетико-художе- 
ственному "блоку ценностей". Кроме того, гипотеза П.А.Виха- 
лемма дает возможность представить вероятные Контуры "боль- 
шой прагматики" эстетического идеала в системе "эстетический 
идеал - общество". (Вихалемм П.А. О некоторых предполагаемых 
закономерностях при восприятии массовых коммуникаций. - Кон- 
ференция "Кяярику - 2". Сб. Ценностные ориентации личности 
и массовая коммуникация. Тарту, 1968, стр. 131-132). 

Представляется также очень существенными для высказанной 
концепции размышления Д.П.Горского о знаковой природе искус- 
ства (Горский Д.П. От описательной семиотики к семиотике 
теоретической. - Вопросы философии, 1969, №10, стр. 80-8Т). 


Семистика позволяет выделить в эстетическом идеале от- 
дельнне групин проблем, ядгом которых становятся, главным 
образом, структурные, синтагматические отношения. Эти отно- 
шения возможно углублять и уточнять, проверяя их работу в 
практике искусства. 

Все это создает перспективу для прочтения эстетического 
идеала как достаточно отчетливой структуры, в изучении кото- 
рой возможно будет применять точные методы и вычислительную 
технику. Перспектива для этого, во всяком случае, возникает. 


МОДЕЛЬ ЭСТЕТИЧ"СКОЙ ЭМОЦИИ И ПРОЦЕССОВ 
САМООРГАНИЗАЦИИ ЭСТЕТИЧЕСКИХ ЗНАКОВЫХ 
СИСТЕМ 


В.М.Петров 


Работа имеат целью создание фундамента общей эстети- 
ческой теории, анализирующей функционирование произведений 
искусства как звеньев эстетических энаковых систем. В качест- 
80 исходных используются подходы ряла школ к проблеме эсте- 
тического восприятия, в том числе творетико-информационный, 
культурно-типологический и психофизиологический, объединяе- 
мые в рамках предлагаемой параметрической модели эстетической 
эмоции. Использование этой модели для системного изучения 
эволюции эстетической сферы позволяет получить ряд нетриви- 
альных результатов в области теории и истории культуры, со- 
циологии, прогностики и смежных дисциплин, 


Т. Параметрическов представление эстетических 
объектов и "концепция сравнения“ 


Рарсмотрим эмоционально окрашеннов восприятие индивидом 
какого-либо объекта, Лля облегчения выявления сходства и раз- 
личий вэглядов существующих эстетических теорий с позиций 
применения точных методов проведем этот анализ в терминах 
параметров объекта. Под параметром [т] будем понимать любой 
элемент, при восприятии которого индивид прогнозирует его 
значение, выбираемове из определенного набора. Этот набор мо- 
жет быть как непрерывным, так и дискретным ; пример парамет- 
ра первого рода - цвет, могущий принимать непрерывные значве- 
ния из набора: фиолетовый , голубой, зеленый ит.д. 5; пример 
параметра второго рода - стиховой размер, могущий принимать 
дискретные значения из набора: ямб, хорей, дактиль и Т.д. 


Для удобства все значения параметра будем считать положитель- 
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ными величинами ;у если объект нв имеет какого-либо парамет- 
ра, соответствующее его значение будем считать равным нудю, 
При таком представлении любой воспринятый индивидом 
объект можно рассматривать как точку в пространстве $ не- 
зависимых параметров Ги , Ц, ака АР ›.., Му у, сущест- 
венных для какого-то ряда более или менее однотипных объек- 
тов $ ряд этот, а следовательно - и размерность пространст- 
ва, можно сколь угодно расширять. Мы будем оперировать прос- 
транством, ортогональные оси - параметры которого содержат 
вса значермия всех параметров всех объектов, уже воспринятых 
данным индивидом. 
По свидетельству информационной твории [2,3] , эмоция, 
сопутствующая восприятию, описываетея как Функция информа- 
ционноГго избнтка или дефицита: 


э=П(Н-6), и/ 


гие 9 - эмоция; П - потребность в достижении существенной 
для индивида Цели ; Н - информация, необходимая для удовлет- 
ворения этой потребности ; С - наличная, существующая инфор- 
мация, которая может быть использована для удовлетворения 
этой потребности. В наших терминах это означает, что интен- 
сивность Ё эмоции тем выШ8, чем более отличен, по пара- 
метрам, объект от имеющегося для него "прообраза", вблизи с 
которого 
_9Е_ 


ви!" 


где Ц, - соответствующее значение для "прообраза". 

Однако теков поведение индивида характерно, в лучшем 
случае, лить для восприятия обтектов, эмоциональная окраска 
которых явно отрицательна ; помимо этого, величина потреб- 
ности не остается неизменной, завися от имеющегося дефицита 
информации, Болев того, в отличив от эмоций ЖИВОТНЫХ, Эы0- 
ции человека, и особенно вго высшие зыоции, возбуждаемне 
социяльными потребностями, могут, вследствие рефлексии, ме.- 


ГРАЦ. =, -щ, и2/ 
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нять знак в ходв самой деятельности, еще до достижения ин- 
дивидом цели. Наконец, необходимо учитывать внутреннюю гв- 
нерацию информации человеком в процессе решения им актуаль- 
ной задачи. Имеется еще целый ряд соображений, прелпятствую- 
щих применению Формулы / 1 /, а также иных простейтмих тео- 
ретико-информационных методов (3, 4], по крайней мере в 
обычно приводимой интерпретации, к анализу высших челове- 
ческих эмоций, в частности - эстетической эмоции. 
Концептуально примыкает к взглядзм теоретико-информа- 
ционного направления позиция формальной школы [5], приписн- 
вающей эмоциональнов воздействив объекта - произведения ис- 
кусства - “остраннению" ‚, снятию "автоматизации", или - ин- 
формативности, по крайней мере по некоторым парвметрам. 
Контраргументацию этому положению, а также положениям прос- 
тейнего творетико-информационного подхода, давт культурно- 
типологическая школа [6], работами которой выявлена различ- 
ная роль информативности в различных культурах. Тек, ока- 
знвается возможной и была, в западноевропейском средневе- 
ковье, реализована‘ культуда, в которой основным требованием 
к эстетическим объектам являлось строгов следование канону, 
или минимальная информативность по всем параметрам, "куль- 
тура тождества“, 
Блиэкие, во многих отношениях, друг к другу концепции 
психологии установки, физиологии активности и "опережающего 
отражения" [7, 8] отводят решающую роль наличию в психике 
воспринимающего индивида некоего "акцептора действия” - про- 
гвостического "информационного прообраза", имеющего целевую 
окраску и постоянно корректирувмого при восприятии, а также 
в ряде следующих за ним процессов. Развитие этой точки зрёв- 
ния, Наиболее близкой к нашей позиции, приводит к заданию 
в параметрическом пространстве некоего "прообраза", по от- 
ношению к которому, для оптимизации эмоции, воспринимаемый 
объект должен обладать какой-то оптимальной информативностью, 
причем ве значение, завися от установки, может быть различ- 
ным для разных параметров. 


Последняя точка зрения позволяет объединить, в рамках 
одной модели [°], конструктивные элементн ряда эстетических 


м 


теорий, Для этоге достаточно ввести понятие "интенциала" - 
точки с координат ы 
рдинатами (Ч, 4, 5 Марьо Ми.) ‚› опре 
деляемнми требованием максимизации результирующей полохи- 
тельной эмоции. Иначе говоря, в окрестности этой точки 
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ди] 50 24-4, в ыы 


В пространстве параметрог, естественно, имеется целый ряд 
точек, озвечающих этому требованию. 

Пусть эмоциональная сторона восприятия определяется 
сравнением, по параметрам, объекта ‹ его интенциалем, при- 
чём Чем ближе расположен объект к своему интенциалу, тем 
выше результирующая положительная эмоция индивида. Образной 
моделью для такого механизма может служить стрельба в тире, 
гГд6 выставляемая оценкг. тем выше, чем ближе попадание к цен- 
тру состветствующей мишени. 

Легко видеть - демонстрацию этого положения опустим за 
Недостатком места, - что упомянутые и ряд других эстетичес- 
ких теорий "работают" в рамках нашей " концепции сравнения". 
Более того, оказывается возможным, по крайнеи мере в общем 
виде, учесть связь эстетических и внеэстетических явлений 
с координатами интенциалов. Заметим, что связь эта, в раз- 
личных эстетических твориях, различна ; так, формальная 
школа [5,10] считавт решающим положение объекта в "литера- 
турном ряду", т.е. постулирует заданность координат интенциа- 
ла координатами эстетических явлений $ теория "эстетического 
идеала" [тт] отводит главную роль взаимодействию объекта со 
сложившимися во внеэстетической сфере общественными критв- 
риями - правилами, в согласии с которыми формируются интен- 
циалн, тогда как формально-социологическая лкола [12] счи- 
тает, что эти правила являются зеркальным отражением общест- 
венных критериев, т.6. что эстетические интенциаль образуют- 
ся по закону "дополнения" внеэстетической сферы до нековй 
"идвальной". 

Оставляя пока в стороне проблему формирования эстети- 
ческого интенциала, укажем, что он представляет собой поня- 
тие более общее по сравнению с "идеалом", ибо отвечает как 
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случаям, когда эмоциснально оптимальным является следование 
сложивиемуся идвалу, так и случаям, когда необходимо "проти- 
воречие" идеал. . Аналогичным образом наша концупция относит- 
ся к простейшей творвтико-информационной: интенциал может, 
по крайней мере по каким-то параметрам, отвечать информацион- 
но-максимальной позиции, но может, н случае "эстетики тож- 
цества", соответствовать и инфбрмационно-минимальной позиции. 
Иначе говоря, мок’о считать, что интенциал образуется за счет 
двиствия нековго“опзратора установки " - различного для раз- 
ных культур, индивидов ы даже групп объектов - на идвал, а 
в и’.Формационном плача - на “прообраз”. Так, в случае боль- 
шичства разновидностей Традиционного приключенческого рома- 
на индивид предъявляет к интенциалу требование ресьма высо- 
кого значения параметра процессуальной информативности, т.е. 
объект должен, по’ возможвости, отвечать условию разрушения 
фабульного пропбраза на каждом новом э.апе повествования ; 
для многих же других разновидностей романа это требование к 
интенциалу нв предтявляется. 

Группу объектов, относимых индивидом к однсму интен- 
циалу, назовем "облаком". Рассмотрим соотношение между обла- 
ками и интенциалеми различных индивидов. 


- П Процессы взаимного согласования Характеристик 
индивилов и знаковой системы 


Представим индивидов Аи В , обслуживаемых общей эстети- 
ческой знаковой системой и обладающих “интенциальными карти- 
вами" "А и Св › которые условно, пе одному параметру, 
о щы на рисунке. Зцесь в анализе принимают участие па- 


р раметры объекта, су- 
щественные для вос- 
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тавим в стороне. 

Поскольку координаты интенциалов для этих двух индивидов 
различны, последние будут давать различную эмоциональную рё- 
акцию при восприятии одних и т6х ж6 объектов. Так, объект с 
координатой и; булет оценен индивидом А как эмоционально 
отрицательный, а индивидом В - как эмоциовально положитель- 
ный. Между тем условие “общего обслухивания", характерное для 
коммуникативной функции эстетических знаковых систем, требует, 
по крайней мере, одинакозости знака эмоции при восприятии од- 
НИХ И т6х же объектов различными индивилами. Кроме того, спе- 
пифика эстетических знаковых систем требует преобладания по- 
ложительной результирующей эмоции при восприятии их объектов. 

Эти требования предогределяют протекание, в эстетических 
знаковых системах, процессов двух типов: 

а) индивилы "взаимно согласуют" свои "интенциальные кар- 
тины", приближая их друг к другу в направлениях, показанных = 
стрёлками на рисунке ; такие ‚процессы протекают либо благодаря 
взаимным контактам, взаимной рефлексии индивидов, либо под 
воздействием общей знаковой системы, "обучающей" индивидов ; 
встественно, что с увеличением числа индивидов, воспринимаю- 
цих один и тот же объект, второй механизм играет все ббльшую 
роль, из-за трудности направленного согласования взаимной 
рефлексии многих лиц (последняя также регулируется охружаю- 
цей действительностью / ; 

6/ индивидн соответствующим образом оргавизуют потребле- 
ниве имеющихся объектов, предпочитая восприятив тех из них ‚ко- 
торые дают положительную результирующую эмоцию, а в ряде слу- 
чаев - отказываясь от восприятия некоторых сортов объектов ; 
такая предпочтительность, доходя до знаковой системы, может, 
при условии её восприимчивости к подобной "обратной связи", 
оказывать стиму тирующее действие, побухдающее знаковую систв- 
му к выпуску объектов вполне определенного рода ;. стимул; не- 
зависимо от его механизма - от моральной поддержки автора 
читателем до материального поощрения за счет увеличения рас- 
купленного тиража, - играет роль факторе, организующего рабо- 
ту знаковой системы в режиме првоблалающей генерации положи- 
тельных эмоций. 
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Оба типа процессов обеспечивают именно такой режим ра- 
боты системы, создавая совместно: РЯ 

а/ "социальную эмоциональную Функцию" Ё / см.рису- 
нок / ‚ отвечающую суммарной /с учетом "весов" / эмоциональ- 
Ной оценке объектов знаковой системы индивидами, ею обслухи- 
ваемнми; понятно, что при этом некоторые "социальные" интён- 
циалы являются облими для различных индивидов и социокультур- 
ных групп, тогда как другие социальные интенциалы могут при- 
надлежать лишь отдельным социокультурным группам ; 

67 оптимальную группиров»у объектов в облакё вокруг ин- 
тенциалов, так что подавляющее большинство объектов попадает 
в эмоционально положительно окрашенные области пространства 
параметров, или в области положительных значений функции Ё . 

Заметим, что наличие "межинтенциальных" областей с отри- 
цательными значениями Функции Ё нвобходиыо для нормального 
функционирования системы, потому что эти области усиливают 
разграничение облаков, облегчая соотнесение объекта со "своим" 
интенциалом. С позиций теории регулирования эти области нужны 
для резлизации индивидами и системой гомеостатических Функций, 
управляемых аппаратом отрицательных эмоций, 

Таким образом, эстетическая знаковая система и обслужи- 
ваемыс вк индивиды находятся в сложных отношениях взвимодвйст- 
вия, организуя и структурируя друг друга. В общем случае, ког- 
да Ц) индивидов обслуживартся 5%  наименованиями объектов, 
условие общего обслуживания имеет вид: ШУ. ; сог- 
ласование индивидеми координат своих интенциалов и стиму лирова- 
ние ими знаковой системы стремятся привести систему в такое 
состояние, когда суммарный эмоциональный эффект от потребле- 
НИЯ СОВОКУПНОСТИ 66 объектов максимизируется. 

Рассмотрим, “в кечестве примера, одну из особенностей фун- 
кциовирования такой системы. Пусть группа объектов одного 66- 
лака описывается неким набором "средних арифметических" коор- 
динат ИС, а Ц, ./. Ножно принять, что измене- 
вие состояния знаковой системы преисходит за счет стимула р, 
дзйствующего в сторону наиболее быстрого роста функции ЕЁ , 
Т.8. в направлении ее градиента, компоненты которего по осям 


параметров пропорциональны соотяветствующим компонентам стиму- 
да. 


гот - 


ны 


АЕ; $=А ЗЕ у =и ЗЕ. $: идЁ |“ 
ов: и # ° ОЩ? А дц, . 

ИНЫМИ м по аналогии с физикой, Тункцию Ё МОЖНО СЧи- 
тать силовой функцией потенциального поля. Тогда, при выполне- 
нии ряца не слишком "сильных" требований [13], нетрудно полу- 
чить колебательное решение для эволюции среднего значения пара- 
метра в одном из облаков такой системы, имеущей экстремумы по- 
тенциала ; р-шение усложнится, всли учесть "инерционность сис- 
темы в виде "ячейки задержки", свойства которой определяются 
временным интервалом между момвитом выпуска объекта и началом 
действия стимула на последующие объекты системы. Необходимо 
такте учитывать сывщение интенцивла вследствие "автоматизации" 
6] некоторых значений параметра, что может привести к появла- 
нию дополнительного периодического члена, Наконец, учет взвимо- 
действия облаков, которому посвящен следующий раздел, приводит 
к появлению монотонного члена временнби зависимости среднего 
значения параметра. 

В результате для параметра, относительно слабо эввисящего 
от непосренственных изменений окружающей действительности и 
других пвраметров, имеем: 


д, (&)=0, (&)+6, (0 +В, (9) В 


гце С, (+) - монотоаная, а А, (Е) - пвриодическая 
функция времени. 

Примеры такого рода - типа "моды" - поведения параметров, 
заключающегося в систематическом продвижении в одну сторону с 
периодическими рецидивами возврата, дают многие характеристи- 
ки эстетических энажовых систем. Нами такие экспериментальные 
результатн быяи полутсии при агализе статистического матевриа- 
ла по среливи степени симметричности в японской гравюре ХУП- 
ЯХ реков и глубине рвсположвния рифмы в современном руссхом 
стихе [Т, 13, 14]. 


. ПВ отенОтние подсистем и "принцип отталкивания 
ханров 


Рассмотрим еще опну специфическую особенность Функпиови- 
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рования нашей системн, для чего проанализируем взаимостноме- 
НИЯ 66 ПОДСИСТемМ, Т.8. отдельных облаков или их совокупностей. 

Поскольку традиционно понимаемый жанр [15] образуют про- 
изнедения, близкие по каким-то признакам, т.е. по значениям п 
раметров, он должен представлять собой совокупность некоторогс 
числа облаков ; последние отвечают максимально возможному его 
членению для индивида. Интересно исследовать нзаимостношения 
между такими - а также болев мелкими и более крупными - сово- 
купностями облаков в процессе их эволюции, управляемой выше- 
описанным звеном “обратной связи". Так, представляет интерес 
проблема взалмостномений литературы и живописи, Тватра и кино, 
романа и рассказа, поэзии и прозы и т.п. "двуязычий" и "много- 
язычий" [16]. Рассмотрим случай "имманентного" развития этих 
совокупностей облаков, т.6. ситуацию, при которой непосредст- 
венные воздействия изменений окружающей действительности ока- 
знвают на взаимоотношения совокупностей достаточно слабое или 
"мехленное" влияние. 

В этом случае решающую роль играет условие однозначной 
"приписки" объекта к своему интенциалу. Деиствительно, отнесе- 
ние объекта к "чужому" интенциалу вызовет у индивида либо от- 
рицательную результирующую эмоцию, либо свовобразную защитную 
рвакцию типа юмора. Этих нежелательных эффектов можно избе- 
жать, если облакё обтектов достаточно четко отделены друг от 
друга "пустым" или "разреженвным" (в сынсле мелой плотности 
объектов И промежутком пространства параметров. При этом объ- 
екты "разреженного" участка играют роль "разведчиков", “"гибель' 
которых при приписке к чужому облаку можно уподобить необходи- 
мой гибели части биологической популяции при контакте с пора- 
кающим фактором. 

Рассмотрим случай "мирного сосуществования" двух соселних 
совокупностей облаков, нарушаемого внезапной экспансией одн.го 
из них или появлением нового облака или совокупности облаков. 
Такая ситуация может, в частности, возникнуть при внедрении в 
эстетическую сферу каких-то новых элементон, например, новых 
технических срелств. 

Появивтиеся вблизи "границы" новые объекты наругают усло- 
вие четкой разлелимости совокупностей облаков, приводя к увели- 
‘чению доли эмоционально отрипательно окраменних объектов. Сис- 
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тема реагирует на это единственно доступным для нее способом - 
изменением координат своих последующих объектов в сторону увв- 
личения зазора между совокупностями. Удачным термином для та- 
кого явления служит " отталкивание жанров”; математически оно 
достаточно хорошо формализувтся в теории распознавания образов 
с помощью"метода обобщенных портретов" [17]. 

Принцип, аналогичный "отталкиванию", может быть также по- 
лучен посредством функционального анализа в рамках системно: о 
рассмотрения ^. Действительно, при наличии функционально кон- 
курирующих подсистем каждая из них стремится к приобретению 
собственной функциональной сферн, углубления собственных спе- 
цифических особенностей, т.6. к "расхождению", “отталкиванию" 
подсистем. Однако параметрический подход, не требуя явно Функ- 
циональности, охватывает более широкий круг явлений и форму- 
лирует этот принцип более четко. 

Принцип отталкивания проясняет причины свовобразной эво- 
люции жанров и их совокупностви, а именно рост числа жанров и 
нвисчезновение вышеупомянутых многоязычий. Отталкиванию не нуж- 
но противопоставлять так называвмоз "заимствование техничес- 
ких средств" одним жанром у другого, иногда дожно понимаемов 
как "синтез", "слинние" жанров. В этом случаев, не рассматри- 
ваемом здесь подробно, жанр лишь обогащается новыми параметра- 
ми, тогда как в результате отталкивания жанры стремятся уда- 
литься друг от друга по значениям своих параметров. 


История искусства энает немало примеров реализации приз- 
ципа отталкивания жанров, %собенно при введении в эстетичес- 
кую сферу новых облаков, К числу таких примеров относится влия- 

ние внедрения фотографии на тот крутой поворот, которныи испы- 
тала западноевропейская живопись во второй половине ХХ века. 
Картины импрессионистов ‚, как удалось установить посредством 
специального статистического анализа, резко отличаются от по- 
лотен художников предиествовавиих эпох не только по сюжетно- 
Фабульным / например, малый удельный ввс портретов в массе кар- 
син /, колористическим и г.п. признакам, но и по своим гвомет- 
рическим пропорциям, что является убедительным доказательством 


Х Здесь также уместно вспомнить параллель с биологией, г це 
вилн определяются через условие их нескрещиваемости. 
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стремления "оттожнуться" от появившегося нового вида искусст- 
ва - фотографии, 

Подобного же рода отталкивание испытал средневековый за- 
пвдноввропейский роман, отошедший от тематики рыцарсках путе- 
поствий-приключений / вследствие распространения литвратурн 
соседнего жанра - описаний гвографических путешествий и открн- 
тий" / и приобретший, начиная с Сервантеса, интерес к челове- 
ческой индивидуальности ; напревленив отталкивания в значитель- 
ной мере определила тенденция перехода от "тождественной" эс- 
тетики к "информационной", в которой особенности индивида - и 
персонажа, и писателя - играют важную роль. Следующий резкий 
толчок в сторону большего психологического углубления роман 
получил, в основном, во второй половине ХТХ- начале ХХ века, 
под влиянием бурного развития соседнего жанра - журналистики, 
оказавмейся способной выполнять одну из прежних функций рома- 
на - описывать внешний слой событий окружающего мира. 

Театр ХХ века получил сильчейщий толчок при появлении кино, 
оказавшегося способным, наподобие журналистики, воспроизводить 
внешний слой собнтий со всеми подробностями. Позаимствовав у 
кино некоторые его технические средства, тватр "отпочковал" от 
себя целое направление, которов можно условно назвать НМаяковс- 
ко-брёхтовским [18]. Появившись почти. одновременно в несколь- 
ких странах” - что можно считагь следствием действия некоего 
интернационального фактора, которым было внедрение кино, - это 
направление развивалось в сторону отхода от традиционного тез- 
атра, ослабления конкретности и т.д. 

Ряд подобных примеров, включающих такжз случаи отталкива- 
ния подсистем в творчестве опного автора, можно было бн про- 
должить. За недостатком места мы нб давм подробного анализа 
этих и других случаев, а также методики их экспериментальног‹ 
изучения. Укажем лишь, что с точки зрения практики представляет 
интерес применение аппарата параметрической теории к исслёдо- 
ванию взаимодействия "новых" жанров или видов искусства со 
"старыми", а также к выяснению характера влияния новых техни- 
ческих средств у можно, в частности, определить наиболее целе- 
сообразную специфику современного театра, кино и телевидения 
в свете проблем их взаимодействия; интересно также рассмотреть 
вопросы тссрии моды в связи с проблемами видовой и половой 


красоты и т.п. вопросн. 


4. Заключительные замечания 


Теперь пора высказать несколько общих соображений о харак- 
тере предложенной модели и перспективах ве развития, 

Модель, на наш взгляд , весьма хорошо отвечает как совре- 
менным представлениям о характере теоретической конструкции, 
так и новейшим данным естественнонаучных исследований. К аргу- 
ментам первого рода следует отнести рост ‘степени детерминиро- 
ванюсти при повышении уровня рассмотрения, малов число исход- 
Ных посылок, простота и самосогласованность и т.п. К числу ар- 
Гументов второго рода можно отнести учет активного характера 
восприятия и специфического, антигомевостатического характера 
положительных эмоций ; положенная в основу концепция парамет- 
рического сравнения выдерживает также критику гештальт-психо- 
логического типа, вследствие локализации явлений в окрестнос- 
тях интенциалов .Наконец, модель и ее отдельные "узлы" легко 
формализуются посредством применения ряда существующих матема- 
тических аппаратов. 

В настоящее время проведены и проводятся теоретические и 
экспериментальные исследования отдельных сторон функционирова- 
ния модели. К числу наиболее актуальных задач в этой области 
относятся разработка социологического аспекта и определение 
точного вида "интенциальных картин", а также их типологическая 
классификация на историческом материале. Практическую ценность 
представляют, в Первую очередь, прогностические исследования 
на основе анализа режимов работы модели ; они могут оказаться 
полезными для творческой деятельности в области культуры и 96 
подсистем, а также для управления в этой сфере. 
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К ПРОБЛЕМЕ МДЕЛИРОГАНИЯ ЭМОЦИЙ ЧЕЛОВЕКА 


В.Н.Оксень 


Т. Роль искусства в человеческом обществе может быть со- 
поставленес ролью эмоций в приспособительном поведении инди- 
видуума. Представлени: об эмоциях как о "внутренней' подготовке" 
раскрывает суть эстетической оценки явлений, выходящих за рамкя 
искусства в узком смысле этого слова. 

2. Успех воспроизведения деятельности мозга в информацион- 
ных моделях находится в прямой зависимости от того, на сколькс 
полно отражены в каждом отдельном случае моделирования истинные 
законы работы мозга, логически формализованные нейрофизиологами . 

3. Собственные эксперименты и анализ литературных данных | 
‘привели нас к выводу о том, что эмоции являются интегральной 
характеристикой внутренних нейрогуморальных сдвигов, происходх- 
щих в организме и подчиняются тому же общему закону - закону 
"гомеостазиса". Количественно это можно представить в виде фор- 
муллы Э“) = Ачё?° `В ‚где 3) -Ттекущее значение эмоцио- 
нального потенциала (ЭП) в интервале времени 3. < "< \%., 

9 фактическое приращение эмоции, вызванное ситуацией в сре- 
де в момент времени 2; ; АД -коэффициент, кюторый может ука- 
зывать на Тип высшей нервной деятельности (ВНД) данного чехове- 
ка; В положительный эмоциональный уровень "нормальной" работы 
человека (положительный эмоциональный фон /ПЭФ/). Предлагаемая 
концепция позволяет рассчитывать эмоциональное состояние в функ- 
ции времени и показывает, что уровень эмоционального напряжения 
будет играть важную роль в формировании поведения под влиянием 
той или иной эмоции. Эта же формула заставляет нас думать о том, 


что появление нового эмоционального напряжения может возникнуть 


0 


на фоне затухающего эмоционального напряжения, предшествующего 
данному моменту времени. В этом случае возникает вопрос о влия- 
нии эмоционального фона на возникновение различных эмоций, выз- 
ванных одними и теми же объективными причинами. 

4. Для обоснования дальнейших выводов нами были взяты за 
основу следующие общие положения: а) эмоции носят ситуационный 
характер; 0) эмоции зависят от "прочности" в планах и наличия 
хинамических стереотипов поведения; в) человек имеет постоянный 
19Ф, количественная составляющая которого определяется типом и 
состоянием его ВНД; г) эмоция - динамическая характеристика со- 
стояния работы нервных центров, в силу чего она обладает инер- 
ционностью, зизванной физико-химическими процессами в гармональ- 
ном аппарате и кровообращении; д) величина приращения эмоции в 
зависимости от ситуации во внешней среде связана с текущим ЭП 
таким образом, что чем выше ЭП, тем меньше его приращение от од- 
ной и 20Й же ситуационной эмоции: = 5 (41-5=) 

2. "Информационная" причина возникновения эмоционального 
напряжения состоит в том, что происходит рассогласование межлу 
внутренней моделью среды (потребная цель) направленной на лости- 
жение цели с фактической реализацией во внешней среде этой цели: 

9. = №,(М..-М”} где 9Э*” ситуационный экстраполируемый 
эмоциональный потенциал; М. ‚-модель средн экстраполируемея 
на период 4Ъ по ситуации в данный момент времени Эт: ; 
М * -модель потребяого будущего, также экстраполируемая от исход- 
ной ситуации 5: ; 9, -коэффициент пропорционалечости. При 
реализации этого комплекса эыоциональная окраска работы человека 
Зависит ст того, на сколько отличается действительное течение 
СОбытий ОТ той ситуации, которая экстраполировалась. Эта раз- 


о 


ность может иметь как положительный, так и отрицательный знак, 
определяя тем самым соответствующую эмоцию, которую мы назвали 
ситуационной эмоцией действия; Э+=4%, (М»..,- $%,) ‚Таким об- 
разом и полной ситуационной эмоции будет равна сумме 

Э = Э; + 9; „Следовательно окончательное выражение для 
полной нее и, в зависимости от ситуации в среде, 
будет иметь вид: Э:=[%, (Ми „-Ман +, (Маг, -58 ) 

При этом Эх; -величина текущего значения полной эмовии 

Э(*) ‚которая была накоплена в "сумматоре" эмоций к данному 

моменту времени “; „когда возникла ситуационная эмоция 3. 

6. В докладе будет показано каким образом суммарное эмоцио- 
нальное напряжение, возникшее на основе информации, имющейся в 
данный момент и предполагаемой динамике изменение ситуации в сле- 
дующий момент времени влияет на функциональные изменения алгорит- 
мов принятия решений, обучения и сенсо-моторной координации. 


> 210 - 


ОБ ОДНОМ ПОДХОДЕ К АНАЛИЗУ ПРЕЕМСТВЕННОСТИ 
ЯВЛЕНИЙ КУЛЬТУРЫ 1  ЛСКУССТВА 


5.Г.Миркин 


В работе предлагается подход к проблеме выявления упорядо- 
ченности однопорядковых явлений культуры и искусства по их пре- 
емственности.Слово "однопорядковый", точный смысл которого ста- 
нет ясным из дальнейшего, означает, что должен рассматриваться 
ряд явлений, о которых можно говорить в одних и тех же терминах. 
Например, это могут быть литературные (живописные, музыкальные) 
произведения одного жанра, или различные направления, школы, "те- 
чения" в искусстве, или различные типы человеческих сообществ, 
и т.д. Решить проблему преемственности для совокупности однопо- 
рядковых явлений - это значит указать тот порядок, в котором со- 
вершается переход от одного явления к другому. 

Рассматриваемый подход включает два этапа, первый из кото- 
рых состоит в содержательном анализе рассматриваемого ряда яв- 
лений, & второй - в матбматической обработке результатов этого 
анализа, производимой на оснозе некоторой гипотезы о преемствен- 
ности. 

Задачей первого этапа является выделение существенных при 
внаков (атрибутов, качеств), характеризующих явления рассматрива- 
емого ряда. Например, если рассматриваются, различные вультуэн,т 
признаками могут быть составляющие их стандарты поведения (вклю- 
чая характеристики производственных отношений); ёсли исслелуют- 
ся различные варианты одного миба,то среди признаков бул? и 
структурные, морфологические типа указанных в [1] ‚г семантичес- 
кие, связывающие сюжет с нормаши и стандартами вультуры; если 
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изучаются‘ раскопки древних захоронений, то признаками будут 
характеристики найденных в захоронениях предметов. 
Содерхательный анализ с целью выделения признаков пред- 
ставляет собой труднейшую задачу; требует огромных усилий спе- 
циалистов в области рассматриваемых явлений. 
Таким образом, в результате выполнения первого этапа 
должна быть получена таблица Г следующего вида. 


Таблица Т 


Здесь: 9,, %,... „Я, -рассматриваемыв однопо- 
рядковые явления; Г, ,П,,..., Тм -характеризующие их 
признаки, а величина а,;. указывает значение признака Г; ., 
соответствующее явлению 9. (::1,2,..,” ; #=1,2, М ). 

Например,если имеется четыре захоронения, в которых н&М- 
дены предметы пяти типов,то таблица 'Г может иметь следующий 


ВИД. 


Именно возможность получения единой системы признаков для 

всей совокупности явлений и служит показателем их однопорядко- 
ости. 

2 Однако, назячие второго этапа и его специфика облегчают эту 

работу, формализуя определенное понимание преемственности и тем 


амым помогая исслолователя в отборе существенных для задачи 
СрИЗНакоз исНосо АОИ ЗАЖАНИЯ, о НН 
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Здесь 7 указывает наличие предмета ‘соответствую- 
щего типа в захоронвнии, а 0 - его отсутствие.Например, 


в захоронении Я, найдены предметы типов /7, ‚/1, , /7, ‚а 
предметы типов /р и /1, отсутствуют. 

Задачей второго этапа является построение упорядоче- 
ВИЯ р=(-9; ›--.› Я.) явлений по преемственности на осно- 
ве таблицы 7” .В данном случае это будет хронологическое 
упорядочение по времени захоронения. 

Основную роль здесь играет предположение, которое для 
захоронений формулируется следующим образом. 

Гипотеза Т. Каждый тип предметов появляется в ка- 
кой-то момент времени (вообще говоря, разный для разных ти- 
поз), используется некоторое время, затем навсегда исчезает 
из употребления. 

Эта гипотеза представляется верной, по крайней мере, 
для ограниченных отрезков времени.Существуют признаки (на- 
пример, монеты), для которых гипотеза Т справедлива при любой 
продолжительности временного периода. 

Гипотезе Т соответствует следуюцая структура таблицы Г. 
Если захоронения „7,, 7, ‚..., Я» расположены в хронологи- 
‚ческой последовательности,то в каждом столбце сначала распо- 
лагаются ‘подряд нули, затем - подряд единицы, далее - опять 
нули.При`этом в некоторых столбцах нулевые участки могут быть 
пустыми в соответствии с тем,что или использование данного 
предмета началось ещё до наступления временного периода, хото- 
рому соответствуют рассматриваемые захоронения (нот нулей 
в.ерху), или же предмет испо льзовался и по истечении этого 
периода (нет нулей внизу).Таблицы такой структуры будем на- 
зывать выпуклыми. 

Таким образом,если хронологическая последовательность 
захоронений неизвестна, то нужно найти перестановку (унорядо- 
чение) строк таблицы Г& ‚приводящую её к выпуклому виду.Та- 
кую перестановку будем называть допустимой; в соответствии с 
гипотезой Т она приводит к хронологическому упорядочекию за- 
хоронений. 
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В нашем примере к выпуклому виду приводит, очевидно, упоря- 
дочение (7, Я,,Я,Я,).Легко видеть, обратное упорядочение .4,Я,,Я,Я, 
также допустимо.Для определения искомой перестановки достаточ- 
но сравнить крайние захоронения Я, и 7 „привлекая необхо- 
димую дополнительную информацию, например, делая радиоуглеродный 
анализ возраста этих двух захоронений. 

Задача выявления хронологического упорядочения захороне- 
ний сформулирована и решена в[2],[5)] „При этом рассматривались 
только таблицы из нулей и единиц (т.е. тольво дихотомические 
признаки) и отыскивались лишь строгие упорядочения (в которых 
невозможно безразличие в относительном порядке явлений) ,оче- 
видно, не всегда существующие . 

В данной работе для анализа преемственности различных 
явлений культуры и искусства формулируется более общая гипотеза 
0б историческом развитии не только дихотомических, но и число- 
вых или ранговых признаков.На основе этой гипотезы уточняются 
задачи об отыскании допустимого строгого или нестрогого упоря- 
дочения по преемственности.Разработка методов решения этих за- 
дач производилась автором при участии В.Л.Куперитоха. 

Сбормулируем основную гипотезу. 

Гипотеза 2. Если совокупность однопорядковых явлений 
допускает упорядочение по преемственности, то для всякого су- 
щественного признака явлений этой совокупности степень его 
проявления в рассматриваемых язлениях сначала увеличивается 
(возможно, от нулевого значения) до некоторого максимального 
уровня, а затем, по мере его "устарезвания" , убывает (звозмохно, 
до нулевого значения). 

Эта гипотеза справедлива для многих явлений социальной 
жизни.Г) Нам представляется, что она верна также - во всяком 
случае, в достаточно узких пространственно-временных рамках - 

и для многих явлений искусства. 

Теперь на основе гипотезы 2 сФормулируем математичес- 

кую задачу. 


ПП сонленся, например, на статью [4) ‚в которой содержится под- 


тверидение гипотезы 2 для оснозных признаков этнических общ- 
ностей. | 
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Таблицу /’ будем называть выпуклой,если яля всякого столб- 
ца Г (р=ъ1,..,мМ) его элементы @,„,@,,,...,@,; образуют вы- 
пуклую последовательность, т.е.сначала их значения возрастают 
(нестрого),а затем убывают.В том частном случае, когда элемен- 
ты а... принимают только нулевое или единичное значения, это 
определение выпуклости совпадист с данным ранее. 

Согласно гипотезе 2, если явления строго упорядочены по пре- 
емственности, таблица Т’ является выпуклой.Задача состоит в том, 
чтобы для данной таблицы наити строгое упорядочение строк(называ- 
емое далее допустимым), приводящее ее к выпуклому виду. Если же 
Такозого не существует, надо найти честрогое упорядочение, приво- 
дящее её к "почти" звыпуклому виду. 

Для уточнения последнего утверждения введём некоторые поня- 
тия. Обозначим множество всех рассматриваемых явлений через А= 
=1Я,,Я,,..., я. } ‚упорядоченную систему непустых множеств 
К,,К.,..., К. о„тде ЮСА,Ю<СА, ..., ©... СА ‚будем 
называть упорядоченным а а. и обозначать 
К=(А,›-..› А.) ‚если, Ц <. =А и №1774, =  прик+@. 
Мнохества А. будем называть классами упорядоченного разбиения ^. 
Понятие упорядоченного разбиения формализует идею нестрогого 
упорядочения : порядок явлений из А, безразличен, но все они 
стоят впереди, затем - явления из ®, (в произвольном порядке) 

и т.д. 

Пусть Ю=(Ю,,Ю,,...,^..) - произвольное упорядоченное 
разбиение множества А ` „Обозначим через "№. («=». ‚м дить. и.) 
множество элементов а.. `-го столбца таблицы 1’, соответст- 
вующих явлениям из А. а Я; ЕК, ).Будем пи- 
сать, что 7. 2}, (=, М) эесли всякий элемент ео 
больше или’равей всякому элементу а,. © р; от. в. дЫв 42а а, 
Будем называть упорядоченное разбиение 6 ыы ня о 
ства А допустимым, если все нЕ. и {А 

9 -12,..., м) выпуклы в смысле вышеопределенного а ОШеВИЯ 2. 
Это определение формализует высказывание о том ‚что нестрогое 
упорядочение строк приводит таблицу 7’ к почти выпуклому виду. 

В том случае, если допустимого (строгого)упорядочения строк 
ве существует, естественно искать допустимое упорядоченное раз- 
биение с максимальным числом классов я”. 


С 


Далее мы сформулируем критерии допустимости упорядочения 
и упорядоченного разбиения ‚и дадим алгоритм отыскания допусти- 
мого упорядочения.Алгоритм нахокдения допустимого упорядочен- 
ного разбиения с максимальным числом классов весъма громоздок, 
И мы его опускаем. 

Со всяким столбцом /7 таблицы "”’ ассоциируем упорядо- 
ченное разбиение Ю=( А”, ..., №», ) множества А „где © сос- 
тоит из таких явлений Я, ‚для которых соответствующие элементы 
2: и-го столбца прининают максимальное значение, А“ — ИЗ 
явлений Я, „для которых 4,, принимают значение, следующее за 
максимальным и т.д.Например, если последовательность элементов 
столбца 1; имеет вид (0,0,1,0,2,2,Т,Т),то 2-4, К) где 
© = (Я; ,% › @/ = 19,9, _ А: -1Я,„% ‚Я, } йе 

Будем говорить, что множество ‚$ < А является сегмен- 
том упорядоченного разбиения А-(^,,®, ,...,Ю,.) ‚если найдутся 
такие х,@ (7=к ==) „что классы ®,,^., ,..,Ю, , 
расположенные в А подряд, целиком включены в ‚И, возмохно, 
часть элементов классов ^. И ыы также принадлежит ©. 
Упорядочение можно рассматривать как частный случай упорядо- 
ченного разбиения (когда классы содержат по одному элементу). 
Тогда, очевидно, сегмент упорядочения - это множество явлений 
расположенных в этом упорядочении подряд. 

Теорема Т. Упорядочение р-(.%, ,..., ,) допустимо 
тогда и только тогда, когда все множества ве =(/ А“ (к-1,...т; 
5 ^/ ) являются его сегментами. 

‚ Доказательство. 

Множество 2‘ ‚по определению, состоит из явлений, соот- 
ветствующих самым большим элементам у-го столбца таблицы 7” . 
Но в выпуклой форме таблицы строчки, соответствующие самым боль- 
шим элементам столбцов, расположены подряд.Поэтому из допусти- 
мости упорядочения следует, что все множества ©“ являются его 
сегментами, 

вели, обратис, для не:.07тср0010 угогядочения р рсе множест- 
ва 0% являются сегиектами, то перестановка строк таблицы в 
соответствии с упорядочением _ приводит её к зыпуклой форме: 
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в столбце /7. ((=* 2,.-., ы максимальные элементы (соответст- 
вующие явлениям из Ау -5У)расположены подряд, вокруг них- сле- 
дующие по величине элементы ( с индексами, соответствующини явле- 
ниям из АУ ‚Т.К. В =Ю СЮ’  -сегмент) и т.д.Теорема 
доказана. 

Теорема Г позволяет решать задачу о нахождении допустимого 
упорядочения следующим образом.Сначала нужно выписать все раз- 
личные множества вида в! К (=ь..., М ук-ь.,т;) ‚а затем 
- отыскать такое упорядочение множества А „для которого все 

5 являются сегментами, | 

Пронумеруем для удобства все различные множества 6” од- 
НИМ индексом: ©., ©. › с. у бу... › Ю3. „Построение допу- 
стимого упорядочения можно произвести, например, с помощью сле- 
дующей процедуры, которая начинается с произвольного упорядоче- 
ния р-(4,,›..., №, ) Ц заключается в расстановке скобок, 
соответствующих множествам ^^, _ («-72,..., 4”). 

Выделим. из множеств 5, («-2,..,.2) максимальные по 
зключению (т.е. такие ©, „что © Я 5, для любых г-ъ., №) 
Пусть это будут, например, 5,, ©, ‚...,5, (2=2)). 

На первом шаге нужно переставить символы Я; в р-@,,.,9.) 
так, чтобы явления множества 6, образовали сегмент, который мы 
и заключаем в скобки с индексом 7”: 


Же 8, 


Поставленные скобки угазывают, что символы явлений из ©, 
нельзя передвигать за пределы скобов, а остальные символы - 
"знутрь" скобок; все остальные передвижения допустимы. . 

Далее, не нарушая этого правила, нужно передвинуть символы 

Я; так,чтобы явления из 5, образовали сегмент, после чего 
заключить их в скобкй (по-прежнему с индексом ./”).При этом 


зозможен один из двух случаев: 
А ИЛИ я,...[ 8.1... 28. 3... %. 
В первом случае для любого участка, оказавиегося между скобка- 
мя (хотя бы и одинаково направленными) невозможно перемещение 
символов ни “зовнутрь" его извне,ни "изнутри" наружу.Во втором 


случае то ке самос справедливо только для сегментов ©, И 5, 
остальные перемецения допустиыц, 

Затем пооизводатся допустимые передвижения символов Я, 
так, чтобы явления из ©, образовали сегмент.Если это невоз- 
можно,то допустимого упорядочения не существуетуесли возмож- 
но - заключаем сегмент о в скобки с индексом 1. Далее этот 
процесс собирания символов и расстановки скобок с индексом 1” 
продолнается лля всех №, <«-х,...,®) $ 

Сформулируем общее правило допустимости передвижений 
символов Я, при произвольной конфигурации расставленных скобок 
с индексом 7”. 

Назовем автономным отрезком сегиент © „заключенный в 
открывающую и закрывающую скобки (так что упорядочение имеет 
вид ...С 8]... ),з котором количество открывающих 
скобок Е совпадает с количеством закрывающих скобок ] : 
Тогда правило гласит, что для любого участка, оказавшегося 
мехду скобками (хотя бы и направленными в одну и ту хе оторо- 
ну) одного автономного отрезка, невозмохно перемещение симво- 
лов ни извне вовнутрь, ни изнутри наруху. 

Если для какого-лиоо 6, («:7,..,®) допустимое переме- 
цспие символов, превращающее ©, в сегмент, невозможно, то до- 
пустимого упорядочения пе существует. 

После окончания расстановки скобок с индексом 7 нужно ИЗ 
оставшихся множеств №, ,..., 494/ выбрать максимальные 
по включению.Пусть это будут, например, ©.» + д „Затем 
начинается процесс расстановки скобок с индексом о для : аж- 
дого множества „9, (1:%,.., ) „Этот процесс полностью 
аналогичен ироиедуре валожения скобок с индексом ‚/” „Только 
при этом нужно отдельно учитывать правило допустимости пере- 
мещений символов между скобками с индексом „7 ”и точно такое 
же правило для перемецений символов между скобками с индек- 
сом ,2’. 

Затем опять из оставшихся множеств ам выде- 
хяются максимальные, для них расставляются скобки с индексом 3" 
и так до тех пор, пока не будут просмотрены все множества 
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9,» 2 ‚Тогда процесс заканчивается; полученное упо- 
рядочение (а также всякое, полученное из него допустимыми лере- 
мещениями символов) допустимо. 

Если же одля какого-либо из ©. («-%..,-@)  допусти- 
моб перемещение символов Я; ‚превращающее ©, в сегмент, не- 
возможно, то допустимого упорядочения не существует. 

Сформулируем теперь критерий допустимости упорядоченного 
разбиения. 

Множество © СА будем называть замкнутым, если для всякого 


(у-ь..,М)` такого, что $1 = ‚если 5:-= (к 
7(к-1,.., ти) Не содеркит 5 „то ео. 
Теорема 2. Упорядоченное разбиение в - < 54, @, ) 


множества А допустимо‘тогда и только тогда, корда. е. классы 
К, («-1,..., 71) — замкнуты и все множества 8“= С © (-ь- М 
2=1,.., 7; являются сегментами А . 
Доказательство. 
Пусть все классы упорядоченного разбиения Ю- -(%,,. 2) 
замкнуты и все 5%“ являются сегментами А Докахеы, что по- 


следовазельность оС 0В та у? 5‘. м; . ПРроизволь- 
ного столбца /7] является выпуклой. 
Так как А `- разбиение, то для о К, 


К 74, 7 „Тогда, в силу замкнутости, 7; 2 т; для о =. .ть. 
о С 7р. „Докажем, что 1; 21, , ош противное : 
найдутся такие Я6А, и ЯЕЮ,, для которых а,, <<, , 
Это означает, что для а к («`,.., 7) С мнокест- 
во А содержит Я, ‚но не содержит Я. „Получаем, что мно-. 
жество 54 содержит некоторые символы из А, и из К, р 
но не содержит символа. Я, из класса А, 2100 в ^ 


менду А, и ^,, ‚Это противоречит о 5“  сегнент. 
Аналогично а вери Ва случай, когда 6<р  „Выпуклость 
последовательности 7, ,..., Ум, доказана. 


Доказательство обратного утверхдения вполне очевилзо 
и мы его опускаем.Теорема локазана. 

На основе теоремы 2 можно сформулировать алготитмы пост- 
роения допустимого упорядоченного разбиения мнонёства А, 
правда, весьма громоздкий, что имеет, по-вихимому, принципиальный 
характер. 


Вышеизлохженное даёт возможностъещб раз подчеркнуть, что наличие 
второго, математического этапа позволяет сделать весьма трудную 
задачу содержательного анализа рассматриваемых явлений более 
целенаправленной, поскольку он включает вполне формализованную 
точку зрения на преемственность.Заметим такхе, что этот этал 
может служить формальным инструментом проверки приемлемости 
выбираемых признаков - на материале, для которого упорядочение 
по преемственности известно из каких-либо других соображений. 
Нам представляется, что уже сейчас можно применить пред- 
ложенний подход для простейших задач типа задачи определения 
хронологической последовательности вариантов какого-либо мифа 
или, скажем, вариантов одной сказки, имеющихся у разных народов. 
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СЪМИОТИ ЧЕСКИЕ МОДЕЛИ И МАШИННОЕ СОЧИНИТЕЛЬСТВО 
Д.А .Поспелов 
Почему до сих пор нати успехи в области машин- 

ного творчества „если не считать сочинения музыки у 
столь скромны? Объясняется ли это малым вниманием к 
проблемам сочинения на матинах литературных произведений „ 
по своему качеству близких к музыкальным матинным сочине- 
ниям или проблемам создания машинной живописи. На этот 
вопрос следует ответить отривтельно. Этим областям матин- 
ного творчества уделялось не менее вниманяя, чем сочинению 
‚музыкальных произведений на мажине. Однако, трудности, 
‘которые встретились на пути создания матинной поэзии, про- 
зн или машинных картин, оказались настолько большими, что 
энтузиазм многих исследователей быстро увял и число лиц, 
продолжающих заниматься подобными проблемами, резко умень- 
‚милось. Эти трудности, в основном, носят семантический 
характер. 

„ам принципиально отличается поведение человека 
от поведения современной. вычислительной машинн при ре- 


‚шении некоторой задачи, относящейся к области продуктив- 
ного / творческого / ‚мышления? Когда машина реализует 


некоторую программу, то независимо от того, какую задачу 
она ретает с её помощью / расчитнвает зарплату, ищет 
решение системы дифференщиальных уравнений или сочи- 

‚ няет отихи // делает она одно и тоже и не "понимает" что 
она делает. Кавычки у термина "понимает" означают, что 
автор не приписонвает машине антропоморфного процесса : по- 
нимания. В отличие от машины человек при решении любой 


се Ь = 


задачи понимает, что он делает. Для того, чтобы это пони- 
мание имело место, необходимо, чтобы в мозгу человека су- 
Ществовала знаковая /’семиотическая / система, в которой 
отражён весь мир задач, решаемых человеком. Единиц” се- 
мистической системы является знак. Как известно, знак есть 
совокупность трёх ипостасей: плана содержания /’семантика/, 
плана выражения /`синтакойс / и плана назначения / прагма- 
тика /. Эти три стороны знака находятся между собой в 
сложных и неоднозначных отношениях, меняющихся в процессе 
накопления жизненного опыта человека и развития общества. 
Соотневение внутренней семиотической системы с внешним 
миром, в котором живёт человек, это и есть, пови- 
димому, то, что мы называем термином "понимание", Если 
нечего соотносить, то нечего и понимать. Или, по другому: 
если внутри устройства нет семиотической системы внешнего 
для устройства мира, способной адэкватно отражать реальные 
связи между объектами в этом внешнем мире, то такое уст- 
ройство. не может осуществлять творческую деятельность по 
‚отношению к этому миру. Именно таким, нетворческим уот- 
ройством выступает современная вычислительная машина, ибо 
независимо от содержания программы её выполнение машиной 
сводится к однозначной интерпретации команд этой программы. 
Подробнее эта проблема рассмотрена в работе Ё], где пока- 
зано, что и обнчные алгоритмические программы и так на- 
зНваемые эвристические программы одинаково реализуются 
на машине и представляют для машины нетворческий акт, 

Для того, этобы заставить мамину творить, необходи- 
мо, следовательно, внести в неё хотя бы необходимые эле- 


менты семиотической модели. Как это сделать? 
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В психологии мышления существуют две гипотезы о ха- 
рактере мыслительной деятельности при решении творческих 
задач. Одна из этих гипотез , лабиринтная, основана ва 
предположении, что совокупность возможных ретений предс- 
тавляет собой лабиринт, на который "сверху" смотрит тво- 
рец, поставивший перед собой определённую цель, для дос- 
тижения которой ему необходимо выбрать такой путь в имею- 
щемся лабиринте, который быстрее всего приводил бы его к 
цели. Лабиринтная гипотеза весьма проста и прозрачна. За 
неё - то и ухватились прежде всего специалистн по эвристи- 
ческому программированию. По их мнению, машина станет 
творчески решать задачи, как только она научится совокунп- 
ности эвристик. Под эвристиками представители этого нал- 
равления в программировании понимают методы усечения пе- 
ребора. Цель творчества - отбор хороших путей в заданном 
лабиринте, так рассуждали эти исследователи. Для многих 
несложных задач их подход оказался эффективным. Машина 
стала справляться с решением таких задач лучше, чем при 
алгоритмических программах. Однако, уже для решения пах- 
матных задач на машине этот подход оказался неэффектив- 
ным. ‚В этом нет ничево удивительного. Если бы творчество 
человека можно было бы объяснить на основе лабиринтной 
гипотезы, то, например, в области музыкального сочинитель- 
ства, мы пришли бы к известному способу Гейтса. Гейтс ут- 
верждал, что сочинить музнку. "овнь просто". Надо взять 
ЧИСТЫЙ дист нотной бумаги, ведро с чёрными чернилами и 
обычную сапожную щётку. Надо обмакнуть щётку в ведро и 
поврясти зб над листом нотной бумаги. После этого, практи- 
чески всё готово, нужно только...вытереть всё лишнее и 


о о 


оставить на листе лиль музыкальную мелодию. Способ Гейтса, 
несмотря на то, что его надо считать классическим с точки 
зрения сторонников лабиринтной гипотезы творчества, как 
известно, не нашёл последователей среди композиторов. 
Вторая психологическая гипотеза, которую можно назвать 
модельной, опирается на утверждение о том, что в процессе 
решения задачи человек строит её семиотическую модель, 
вычленяя в задаче основные знаки р объекты у и фиксируя 
отношения между ними. Эта модель носит порождающий харак- 
тер и с её помощью человек, не имея перед собой полного 
лабиринта, характеризующего всё множество путей, ведущих 
к поставленной цели, может породить хотя бы один такой 
путь. В этой концепции основное ядро творческого процес-- 
са-это не отбор и отбраковка вариантов решений, а порож- 
дение хотя бы одного приемлемого ретения, Более подробно 
о таком понимании творческого мышления говорится в моно- 
графии Ё] . 

Нам представляется, что в творческом процессе уживают- 
ся обе указанные модели. И процессы порождения и процес- 
сы переборной отбраковки присутствуют и при сочинении 
стихов, и при сочинении музыки, и при других творческих 
актах. У различных людей и в различных областях искусства 
соотношение между важностью той и другой модели может ме- 
няться, но превалирующее знаание процесса порождения над 
процессом отбраковки и поиска в лабиринте, повидимому, 
несомненно. 

Таким образом, при моделировании в современных вн- 
числительных матинах творческих процессов необходимо 


преодолеть де трудности: найти пути формирования в паА- 


Е 55 


мяти вычислительной мамины семиотической модели достаточ- 
но широкого объёма и найти пути порождения с помощью 
такой модели некоторого текста, обладающего по отношению 
К этой модели синтаксисом и семантикой. Если в семиоти- 
ческую модель внесён элемент "Я", соотносимый машиной с 
собой, то от текста, порождаемого моделью, можно требовать 
также и прагматики относительно этого "Я", Более подробно 
аспект возникновения у машины "самосознания" рассмотрен 
нами в работе [8] : 

В этой работе мы кратко опишем принципы создания в 
памяти вычислительной машины семиотической модели указан- 
ного типа и проиллюстрируем её возможности при творчес- 
ких машинных актах. Более подробное описание техники 
построения такой модели можно найти в работе С ‚ Фор- 
мальное описание порождающих грамматик, на которых основа- 
но большанотво процессов, протекающих в модели, имеется, 
капример, в работе [5]. 

Основными элементами модели являются понятия и отно- 
шения. Отношения бывают двух типов: одноместные и двумест- 
ные. Одноместные отношения называются признаками. Базовым 
понятием называется набор вида (4 05 а КУ ие р 
где есть значения признаков ©; 5. Таким ры каж- 
дый признак определён на некотором множестве значений. 
‘Например, признак "цвет" может быть определён на множестве 
семи основных значений спектра и значения "белый". Сре- 
ди значений воех признаков есть специальное значение 
“отсутствие данного признака“. Итак, базовый предмет, или 
базовое понятие есть совокупность значений определённых 
гризнаков. Будем считать, чво задан конечный список 
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друместных отношений различного типа / часть-целое, при- 
чина-следствие, объект-имя, служить для, двигаться к, 

И т.п. /. Как показали исследования, проведённые на мно- 
жестве текстов различных языков / например, исследования 
проводившиеся для итальянского языка ву число таких раз-- 
личных отношений, с помощью которых можно полностью описн- 
вать взаимоотномения базовых понятий, не слишком велико 

/ лежит в пределах 150 - 200 отношений /. Тогда. описание 
любой ситуации, возможной в совокупности базовых предметов, 
может быть описано в виде мультиграфа, у которого вершинам 
соноставленн различные базовые понятия, а дугам - отноме- 
ния, имеющиеся между этими понятиями. Такие мультиграфы 
описывают в семиотической модели картины внешнего мира, 
наблюдаемые гироматом ( гироматом будем называть уст 
ройство, обладающее способностью строить в своей памяти 
семиотическую модель окружающего его мира и принимать ре- 
шения о своём функционировании в среде на основе работы 

с этой моделью /. Каждый такой мультиграф соответствует 
некоторой "мгновенной фотографии действительности" в 
данный текущий момент времени. На основании наблюдений 

за сменой этих фотографий гиромат формирует семиотическую 
модель первого уровня. В`этой модели в качестве вершин 
мультиграфа выступают все базовые понятия, а отношения 
между ними отражают закономерности, наблюдавшиеся гиро- 
матом в окружающей среде достаточно долгое время. После 
построения модели первого уровня гиромат стровт модели 
более высокого уровня путём двух операций обобщения и 
абстрагирования. Обобщение бывает двух типов: обобщение. 
по признакам и обобщение по отношением, В первом случае. 
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новое понятие / уже не базовое и образуется в результате 
объединения всех тех понятий нижнего уровня, у которых 
имеется чт0-то общее в признаках и их значениях, Так об- 
разуются понятия "красные предметы", "острые и жёлтые 
предметы", “цветные предметы” и т.п. Во втором случае 

в новое понятие объединяются целые структуры более низ- 
кого уровня. Если, например, на нижнем уровне имелась 


структура следующего вида. 
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тде сплошными дугами указано отношение "быть рядом", а 
пунктирными дугами - отношение "быть одновременно", то 
всей этой структуре на следующем уровне иерархической 
модели может соответствовать новое понятие "толпа". 
При абстрагировании из мультиграфа устраняются некоторые 
отношения или вершикы вместе с инцидентными с ними отно- 
шениями и подобная усечённая структура принимается за 
новое понятие более высокого уровня. В результате много- 
кратногоп применения процедур обобщения и абстранирования 
семиотическая модель становится пахожей на слоёный пирог, 
у которого в каждом слое лежит мульгиграф, вершины которо- 
го соответствуют понятиям, уровень обобщённости которых 
определяется данным слоем пирога, а между слоями имеются 
связи, фиксирующие какие предметы нижнего уровня обобщи- 
лись в этот предмет более высокого уровня. Ещё раз от- 
метим, что подробное изложение процедур построения этого 
слоёного пирога можно найти в работах 4] 5]. 

Что даёт наличие подобной семиотической модели ги- 


ромату? Прежде всего возможность классификации предметов 
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внешнего по отношению к гиромату мира и классификацию 
отношений между этими предметами. На основе обобщения и 
абстравирования возникает возможность описания ситуаций 
в терминах классов ситуаций { обобщённых ситуаций /, а 
это в свою очередь даёт возможность проводить в гиромате 
рассуждения по аналогии. Операция абстрагирования позво- 
ляет формировать в памяти гиромата понятия, не имеющие 
прямых аналогий во внешнем мире, заниматься построением 
знаков, не имеющих реального предметного содержания /аб- 
страктных знаков /. Возможность введения таких щ знаков 
в семиотическую модель позволяет строить в гиромате 
формальные дедуктивные системы и проводить дедуктивные 
рассуждения. 

Не будем более подробно останавливаться на этой сто- 
роне функционирования гиромата, ибо это увело бы нас в 
сторону от основного предмета статьи. С точки зрения 
использования описанной семиотической модели для органи- 
зации творческого процесса в гиромате более интересно 
указать на возможность построения в модели "придуманных 
ситуаций" и "мысленного эксперимента" над этими "при- 
думанными ситуациями". Порождение "придуманных ситуаций" 
происходит в гиромате за счёт того, что обобщённое опися- 
ние ситуаций обладает порождающими возможностями отнодИ» 
тельно ситуаций более низких слоёв пирога, с которыми 
обобщенная ситуация оказалась связана при проведения 
операций обобщения или абстрагирования. Если, например, 
на верхнем уровне имеется кусок мультиграфа следующего 


вида © 


бобы 


и понятие, обозначенное цифрой Т соответствует 0б0б- 
щённому понятию "красное", понятие, обозначенное цифрой 
2 - обобщённому понятию "картина", а отношение, обозначен- 
ное сплошной дугой,: есть отномение "часть-целое", то на 
нижнем уровне иерархической семиотической модели может 
породиться любая конкретная картина , часть которой на- 
писана в красном цвете. Остальное содержание картины 
Может быть порождено либо случайным механизмом, либо с 
помощью некоторой заранее фиксированной процедуры. 6 
\придуманными ситуациями", как и с теми ситуациями, кото- 
рые формируются внешней средой на входе гиромата, можно 
проводить "мысленнйе эксперименты". Суть этих эксперимен- 
тов состоит в том, -что внутри модели может анализироваться 
результат воздействия на ситуацию тех или иных действий 
гиромата и прогнозироваться дальнейшее развитие ситуа- 
ции во времени. Таким образом, в гиромате можно осущест- 
вить деятельность по придумнванию конкретных ситуаций и 
динамики развития этих ситуаций на основе схемы обобщён- 
ных ситуаций. Если, например, обобщённые ситуации, кото- 
рые могут складываться в области волтебной сказки описн- 
вать через функции обобщённых действующих лиц / герой, 
злодей, резонёр и т.д. /, как это сделано у В.Я. Проппа 
7 то на основе достаточно богатого исходного словаря 
базовых понятий можно построить несколько схем таких 
рказок уже с реальным набором действующих лиц и их 
поступков. К сожалению, ограниченный объём этой работы 
не позволяет остановиться на проблеме порождения конкретно- 
го сюжета литературного произведения по его обобщённой 
схеме более подробно. Отметим, что при решении этой 


== 


задачи, повидимому, можно будет использовать схемы нани- 
зывания, рассмотренные в монографии 8} В схемах нанизы- 
вания чётко выявляются связи, существующие между лексема- 
ми семантически связного текста. Такие схемы, по существу, 
описывают семантический костяк текста. Опираясь на них, 
можно сконструировать связный текст, описывающий взаимо- 
действие участников / понятий в нашей терминологии /, 
присутствующих в данной "придуманной ситуации". Заметим, 
наконец, что в семиотической модели гиромата могут быть 
отражены свои "Я" для каждого из участников в ситуации, 
бвязи этих "Я" с другими понятиями и другими "Я" задаются 
через отношения, фиксируемые в описании ситуации. 

Длн более наглядной характеристики способности гирома- 
та к моделированию творческих актов рассмотрим простую 
задачу порождения метафар, одного из основных тропов в 
поэзии и художественной прозе, По определению Аристотеля 
метафора "есть перенесение имени или с рода на вид, или 
с вида на род, или с вида на вид, или по аналогии. ..СлаА- 
гать хорошие метафоры - значит подмечать сходство" . В 
‘основе всякой метафоры лежит сравнение. В гиромате сравне- 
‚Ние возможно как по признакам, так и по отношениям. Если, 
например, два понЯтия одного уровня иерархической систе- 
мы содержат одинаковые значения одного и того же признака, 
то на основе этого легко может сформироваться сравнение 
типа "лимон как мимаза’ жёлт" или "кленовый лист напо- 
минает нам янтарь " (и. Заболоцкий /. Более эффективно 
сравнение по группе признаков типа “как огромный навоз- 
ный жук чёрный танк наползал жужжа" { А.бурков /. При 
сравнении по отношениям сравниваются, например, два по- 
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понятия, которые находятся между собой или с некоторым 
третьим понятием в одинаковых отношениях. Сравнение "по 
гаснущим рельсам бежит паровозик, как будто сдвигают зас- 
тёжку на "молнии"" / А.Вовнесенский / относится как 
раз к подобному типу сравнений. Весьма несложно организо- 
вать с помощью гиромата и формирование таких тропов как 
метонимия или синекдоха. Заготовив достаточное количество 
выражений-тропов и определив конкретное наполнение семан- 
тической схемы нанизывания можно, используя известные 
правила ритмики сконструировать стихотворение. Аналогич- 
но возможно и построение связного художественного текста. 

Отметим, что мн говорим лить о принципиальной возмож- 
ности подобных построений. При программировании структуры 
гиромата на вычислительной матине сегодняшнего дня во3з- 
никают весьма большие трудности практического характера. 
‚Эти трудности ставят под сомнение создание в ближайтем 
будущем столь мощной семиотическай системы, которая мог- 
ла бн достаточно полно отразить весь внешний мир человека. 
Пока. всерьёз можно говорить лишь о простейших Рироматах, 
способных решать весьма ограниченный класс творческих 
задач. Оцнако, опыт построения таких программ для ряда 
конкретных случаев / смотри, например, С) ИЛИ [то]/ поз-— 
волявт надеяться на некоторый успех. 

Будем ждать и надеяться! 
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МОДЕЛИРОВАНИЕ МУЗЫКАЛЬНЫХ ВАРИАЦИЙ. НА РВЫЧИСЛИТЕЛЬНОЙ МАШИНЕ 
Р.Х.Зарипов 


 Т. Проходя зимой на лыжах по лесной поляне, мы не уз- 
нали ее, хотя и были здесь летом не один раз, И только внима- 
тельно приглядевшись, вспоминаем те же деревья, кусты, их рас- 
положение, отношения между ними. Очень сильно изменилась общая 
картина, общий вид поляны, Зеленый травяной покров сменился 
белым, снежным, оголились ветви. Все это как бы замаскировало, 
изменило знакомую нам летом поляну до неузнаваемости, что и 
затруднило обнаружить постоянные отношения одних и тех же де- 
ревьев и куотов - то, что и составляет очертания лесной поля- 
НЫ. 

А теперь проиграем следующую мелодию т - 
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Рис. Г. Мелодия КТ. 


Вряд ли легко при прослушивании узнать в ней вариацию за- 
ведомо всем хорошо известной мелодии К : 


Рис. 2, Мелодия К,. 


А ведь если в мелодии Кт проиграть только первые нотыках- 
дой квартоли, получится мелодия К. /Это сразу видно и при 
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простом разглядывании нот мелодий К, и Кт/. Остальные ноты 
квартоли играют маскирующую роль, они мешают узнать тему - 
первоначальную мелодию Ко, или, иначе говоря, те отношения 
элементов мелодии Ко, сохранившиеся без изменения в т, кото- 
рая и является вариацией мелодии К. Легко убедиться в том, 
что одно дробление нот Ко на квартоли при сохранении высот 
всех ее нот не мешает узнать тему. Для этого прослушаем сле- 
дующую мелодию Ко ы 


-ы 
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Рис. 3. Мелодия №. 


Будем говорить, что в обоих примерах /поляна или мелодия/ 
произошло варьирование, или трансформация первоначальной си- 
туации. Можно привести и другие примеры, когца некоторая пер- 
воначальная ситуация варьируется тем или другим способом. 
Например, связки в шахматных позициях, известные в психологии 
опыты Кёлера по образованию у курицы рефлекса на отношение ин- 
тенсивностей цветов или величин площадей. 


$2. Метод варьирования ситуаций является одним из мето- 

дов изучения закономерностей мышления. При варьировании неко- 
торой первоначальной ситуации, а также при ее восприятии в 
действие приходят "скрытые правила", неуловимне на первый 

взгляд закономерности внутренней структуры объекта или раз- 
вития процесса, существующие объективно. Эти закономерности 
проявляются в тех случаях, когца в варьированных ситуациях при 
их восприятии обнаруживается некоторая общность, несмотря на 
трансформацию многих элементов. Например, это проявляется в 
таких видах Интуитивной деятельности, как подражание, узнава- 
ние или распознавание образов, а также при обучении. Наряду ос 
новым здесь необходимо ощущается непосредственная связь с пер- 
воначальной ситуацией, элемент повторности, постоянства. это. 
обстоятельство несомненно связано с наличием некоторых инвари- 
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антов преобразования, таких элементов ситуации, которые оста- 
ются неизменными, постоянными при любой трансформации. Иначе 
говоря, при варьировании происходит транспозиция /перенос/ 
определенных внутренних отношений элементов ситуации. 

Однако наличие инвариантов в варьированной ситуации сильно 
маскируется другими элементами, которые как бн меняют "лицо" 
первоначальной ситуации при ее варьировании. Это трансформан- 
ты - элементы, изменяющиеся при преобразовании, и константы - 
элементы специфичные для фактуры той или другой варьированной 
ситуации. Эти маскирующие элементы трансформируют ситуацию 
часто до неузнаваемости и весьма затрудняют „обнаружить неиз- 
менные элементы - инварианты. 

Поясним примерами понятия инварианта, трансформанты и кон- 
стачты. 

1 В приведенном выше примере с поляной одним из инвариан- 
тов будет взаимное располежение растительности /деревьев и 
кустов/ с одной и той же точки зрения наблюдателя, постоянное 
как летом, так и зимой, т.е. некоторое постоянное отношение 
между различными предметами. Трансформантой здесь является 
преобладающий цвет: летом он зеленый, а зимой - белый. Транс- 
формантой же служит и покров: летом это листья и трава, а зи- 
МОЙ - снег. эти же элементы служат и константами: летом - зе- 
леный Цвет /листья, трава/, а зимой - снежный покров /на вет- 
вях #& ‘земле/. 

20 В другом примере, взятом из шахмат, рассмотрим некото- 
рую позицию /см. рис. 4/, представляющую собой связку трех фи- 
гур - белого короля Крб, белого ферзя Фи черной ладьи Ло. 
Пусть эти фигуры расположены на пересечении некоторой фиксиро- 


ванной вертикали & (Е=9, ма 9, (,) и, соответственно, 
-й, и-й и П-й горизонталей Ив, И, № =Т,2,..., 8/ 
так, чтобы удовлетворялось следующее соотношение: 


б<шъхи < в. и 
При различных наборах трсйки значений С, ИТ, П, удовлетвтовя- 
з : о 
ющих соотношению /ё.[/, как и при различных значениях &, ‚, по- 
лучаются разные позиций, являющиеся, однако, вариацией некото- 
рой первоначальной позиций, обладающей признаком связки /2.Г/. 
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Таким образом, соотношение /2.1/, или, иначе, расположение фи- 
гур, удовлетворяющее соотношению 
/2.Т/, является инвариантом в 8 
нашей связке. Примером трансфор- 
манты может служить номер = ‚а 7 
также тройка чисел У ИТ №. 6 
при изменении которых меняется и 


первоначальная позиция. Другая 5 

связка этих же фигур и ее вёриа- 4 
ции задаются, например, следую- 

щим соотношением неравенств: 3 

< тор< и < в. 2 

1 


3 Известные в психологии ° 
опыты Келера с курицей, когца 
вырабатывается у нее рефлекс Рис. 4. Пример связки. 
на отношение, заключаются в 
следующем. Две круглые пластинки, площадь одной из которых 
меныле другой ($: < $2), с зернами предлагаются курице /см. 
рис. ба /. 


$$. ©. 


Если курица склевывает зерна с пластинки меньшей площади, ве 
наказывают. Затем ей предлагают другие две пластинки с зерном, 
удовлетворяющие тому же неравенству (5, < $2} , но размеры 
этой пары не совпадают с размерами первой пары пластинок, и 
повторяют опыт /рис. 56 /. У курицы вырабатывается рефлекс на 
отношение площадей пластиной, и из любой пары круглых пласти- 
нок с разными площадями она предпочитает больцую. Этот опыт 
видоизменяют еще тем, что вместо пары круглых пластинок с раз- 
ными площадями берут пару пластинок, окрашенных одним и тем же 
цветом, но разной интенсивности /см. рис. 6/. В этом сдучае у 
курицы вырабатывается рефлекс на отношение интенсивностей цве- 
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тов. Таким образом, в обоих случаях происходит транспозиция, 
или перенос отношений одних и тех же элементов из одной ситу- 


РТ 


Рис. 6. 


ации в другую. 

В этом примере первоначальной ситуацией является первая па- 
ра из предложенных курице пластинок, а другие пары - ее вариа- 
цией. Инвариантом здесь служит 1/ отношение площадей пластинок 
или 2/ отношение интенсивностей цветов пластинок. Трансформан- 
той является 1/ размер пластинки меньшей площади из пары или 
2/ интенсивность цвета более темной пластинки. Константой слу- 
жит определенный тон, цвет или интенсивность цвета, фиксирован- 
ные для каждой пары и различные в каждом новом предъявлении. 


Проблема маскировки инвариантных отношений —- важная зада- 
ча при преобразовании ситуации. Маскировка может осуществлять- 
ся мновими способ. м, большюе разнообразие маскировочных сред- 
ств достигается комбинацией различных трансформант и констант. 
И это осложняет решение задач, связанных с восприятием ситуа- 
ций. Однако, вероятно, узнавание первоначальной ситуации в 
варьированной в какой-то мере облегчается полиинвариантностью 
при преобразовании, когда происходит перенос нескольких инва- 
риантных отношений сразу. 

Инварианты во многих случаях воспринимаются в варьированных 
ситуациях лишь неосознаваемым образом, как нечто напоминающее 
первоначальную ситуацию. При этом различные маскирующие эле- 
менты - как трансформанты, так и константы - по-разному влияют 
на степень близости первоначальной и варьированной ситуаций. 
Здесь возникает задача обнаружения "порога узнавания", той ми- 
нимальной маскировки, в результате которой в варьированной си- 
туации еще узнается первоначальная. 

Выявление таких неизменных отношений ‘и инвариантов преобра- 
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зования, которые проявляются и улавливаются в варьированных 
ситуациях неосознанно, интуитивно, а также механизма транспо- 
зиции отношений - важное звено в раскрытии закономерностей 
разных видов интуитивной деятельности. это - одна из наиболее 
важных проблем психологии мышления. 

С разработкой таких вопросов связана, в частности, проблема 
автоматизации управления большими системами. Так, при управле- 
нии большими системами нередко возникают ситуации, когда тре- 
буется отобразить в новые условия характерные черты или суще- 
ственные взаимосвязи между элементами системы. Примером такой 


задачи может служить проблема выделения полезной /или необхо- 
димой/ информации из полученного сообщения. В некоторых ситуа- 


циях мы точно знаем, какую информацию мы хотим извлечь из по- 
лучаемого сообщения./Например, на железнодорожном вокзале из 
сообщения диктора о времени отправления интересующего нас при- 
городного поезда, когца нам не важны ни качество передачи, ни 
тембр голоса диктора и т.п/ Однако во многих случаях мы можем 
и не осознавать этого, особенно в тех случаях, когца потреб- 
ность в той или иной информации зависит от многих факторов. 
Примером может служить получение эстетической информации при 
восприятии художественного произведения. Вероятно, именно поэ- 
тому мы с большим удовольствием можем многократно слушать одно 
И то же музыкальное сочинение, перечитывать известные нам сти- 
хи, рассматривать одну и ту же картину. 


$ 3. Принцип транспозиции /переноса/ отношений элементов, 
инвариантных при преобразовании, наблюдается при варьировании 
ситуаций разной природы, в различных процессах или объектах. 
Следовательно, закономерности механизма транспозиции отношений 
как таковые можно изучать на любом объекте, в частности, на ма- 
териале музыки. Музыка в силу некоторнх ее специфических осо- 
бенностей является идеальным объектом для такого исследования 
, 2] . эти особенности с точки зрения возможности моделиро- 
вания на ЭВМ выгодно отличают ее от других видов искусства. 
Музыкальное произведение, представляя собой определенную стру- 
ктуру, воплощает идеи, мысли, чувства в особой, специфической 
форме и отражает ‘действительность отвлеченно от точного изо- 
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бражения конкретных внешних ее признаков. По-видимому, это ка- 
чество музыки и облегчает моделирование ее на ЭВМ. Последнее 
надо понимать в том смысле, что результат моделирования на ЭВМ 
какого-либо объекта или процесса должен бить соизмерим по ка- 
честву с результатом, полученным человеком, т.е. чтобы при 
сравнении между собой эти два результата были неразличимы или 
оценивались примерно одинаково. Разумеется, при этом следует 
сравнивать сравнимые объекты, например, одинаковой синтаксиче- 
ской сложности и т.п. 

Основным, главным элементом любого музыкального произведе- 
ния является мелодия - одноголосное выражение музыкальной мны- 
сли. В музыке именно при сочинении и восприятии мелодии наибо- 
лее наглядно и полно проявляется работа механизма интуиции 
подражания, узнавания или распознавания определенного типа 
композиций. Получение результата при этом не требует знания 
структуры /синтаксиса/ сочинений и основано лишь на интуиции, 
в частности, при сочинении - ня интуитивном подражаний, Это, в 
частности, относится и к узнаванию темы в вариации. Так, при 
прослушивании вариаций мы, вообще говоря, довольно свободно 
выделяем из них тему и ощущаем как сходство, так и различия 
темы и вариации. Восприятие осуществляется как бы сразу на не- 
скольких разных уровнях: как крупным планом /выделение и узна- 
вание темы в вариации; при этом не обращается внимание на неко- 
торые несущественные здесь детали —- украшения, видоизменения и 
т.п./, так и в деталях /фактура вариации, отклонения от Темы и 
др./. Транспозиция отношений проявляется в различных приемах 
вариационного развития музыкального сочинения и способствует 
тому, что при восприятии на слух сохраняется впечатление перво- 
начальной музыкальной темы, ощущается постоянная связь с ней. 
И это происходит несмотря на изменение музыкального размера, 
ритма, ладотональности и других элементов и даже самой мелоди- 
ческой линии. В то же время изменение некоторых элементов при 
почти полном сохранении других важных сторон изменяет мелодию 
до неузнаваемости. В этом можно было убедиться даже при сравне- 
нии мелодий К, и Кт, приведенных на рис. с и Г. На рис. 7 при- 
веденн две мелодии: "По Дону гуляет казак молодой" и "Молодеж- 
ная" Дунаевского. Из визуального рассмотрения нотных записей 
этих мелодий видно, что мелодические линии их полностью совпа- 
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дают на протяжении всей мелодии, но с изменением одного лишь 
ритма вторая мелодия зазвучала совсем по-другому /см.[3] или [1] 


"По Дону. ." 


"Молодежная" 


Рис. 7. Две мелодии с одинаковыми мелодическими линиями, 


$4. В этой работе моделирование вариаций на ЭВМ рассма- 
тривается в общих чертах и с использованием метода алгоритми- 
зации, описанного ранее [2]. Здесь приводятся лишь сведения, 
необходимые для понимания дальнейшего изложения. 

Способ организации алгоритма основан на принципе иерархич- 
ности уровней определения различных понятий музыки. Это позво- 
ляет качественной характеристике музыки /тип композиций/ по- 
ставить в соответствие формально определенный набор элементар- 
ных понятий музыки, предусмотренных в программе /набор значе- 
ний параметров/. Иначе говоря, вместе с машинной композицией 
печатается и перечень тех закономерностей, которые участвовали 
в ее сочинении, т.е, указывается ее структура. Это дает воз- 
можность проводить различные психологические эксперименты, на- 
пример, по восприятию музыки, а также приступить к решению за- 
дачи о соответствии между структурой музыкального произведения 
и его воздействием на эмоциональное состояние слушателя, 

Строение и развитие мелодии К будем рассматривать с четырех 
основных сторон музыки: ритмической /организация различных дли- 
тельностей/, мелодической /интервально-высотные отношения/, ла- 
догармонической /организация устойчиных и неустойчивых звуков 
лада/ и структурной /масштабно-тематическая структура/. 

Под элементами мелодии понимаются элементы ее синтаксичес- 


СДО 


кой стороны. Например, длительность ноты; длина такта, ритмиче- 
ской фигуры; ритм мелодии, ритмическая фигура; музыкальный раз-- 
мер; высота ноты; мелодическая фигура в виде последовательно- 
сти высот нот; интервал между высотами соседних или определен-- 
ным образом выделенных нот; упорядоченная последовательность 
интервалов между нотами; последовательность знаков интервалов 
между нотами; лад /мажор, минор/; ладогармоническая функция 
такта или отдельной ноты; структура мелодии и др. 

Внутренние связи между элементами мелодии, некоторые фикси- 
рованные значения элементов будем называть отношениями элемен- 
тов. /Заметим, что отношение элементов само может быть также 
элементом мелодии/. Например, мелодическая или ритмическая фи- 
гура в виде последовательности высот или длительностей нот. 

Элементарным преобразованием назовем такое изменение мело- 
дии, при котором преобразуется лишь какой-то один элемент мело- 
дии при сохранении всех. остальных. Элемент мелодии, который из- 
меняется посредством элементарного преобразования ‚ - назовем 
трансформантой.Приведем примеры элементарных преобразований: 

а/ Простое повторение /тождественное преобразование/. 

б/ Секвенция - перенос мелодической фигуры по вертикали 
вверх или вниа с сохранением внутренних интервальных отноше- 
ний. 

в/ Изменение лада /в пределах мажора-минора/ 

Г/ орнаментальные украшения при сохранении опорных нот; 

д/ Изменение ритма с сохранением ритмических акцентов; 

е/ Знаковая секвенция - перенос последовательности знаков 
интервалов некоторой мелодической фигуры, когда величины ин- 


тервалов, вообще говоря, меняются; 
Изменение высоты звука в пределах. одной и той же гармони- 


ческой функции; 
и другие. Более сложные видны преобразований получаются в ре- 
зультате сочетания нескольких элементарных. 

Преобразованием мелодии К в мелодию Кр будем называть та- 
кую трансформацию элементов мелодии К путем примензния эле-- 
ментарных преобразований, при котором в Кр сохраняются некото- 
рые отношения других элементов мелодии К,, или иначе говоря, 
осуществляется перенос /транспозиция/ отношений элементов. Эти 
неизменные отношения назовем инвариантами преобразования. 
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$5. В случае преобразования мелодии Ко в мелодию Кр бу- 
дем говорить, что Кр есть вариация темы К,. 

Вариация обладает тем свойством, что при прослушиваний в К, 
вообще говоря, узнается Ко. Одновременно в Кр ощущается новое 
благодаря трансформации мелодии и вместе с тем постоянная связь 
с темой К вследствие переноса отношений элементов, непосред- 
ственно ощутим элемент повторности, постоянства. Восприятие на 
слух - важный элемент таких исследований. 

Вариация Кр на тему Ко характеризуется следующими признака-- 
МИ: 

а/ Инвариантами Т, - специфическими особенностями темы К.. 
Это те отношения, перенос которых осуществляется при преобразо-- 
вании. Естественно, что набор Та инвариантов для одной и той 
же темы и разных К выбирается неоднозначно. 

б/ Преобладанием некоторого элемента, специфичного для К. - 
"фактуры", или константы С... Это определенная мелодическая или 
ритмическая фигура или оборот, некоторый принцип построения 
варьированных элементов /например, определенного типа украше- 
ния при распевании слогов, движение триолями/ и т.п. 

в/ Грансформантами Тр — элементами темы Ко, подлежащими 
элементарным преобразованиям в вариации Кр. 

Рассмотрим примерн инвариантов, трансформант и констант для 
темы К, и вариаций К Ир =Т, 2/, приведенных на рис. 2, ГиЗ. 
При сравнении мелодии Кт и порождающей ее темы К в нотной за- 
писи сразу обнаруживается их близость. КТ — наиболее простой 
пример орнаментальной, или фигурационной вариации. В 4 высота 
первой ноты каждой квартоли (#6’ совпадает с высотой ноты, 
расположенной в теме на таком же расстоянии от начала мелодии. 

Это и есть инвариант - неизменная последовательность высот 
первых нот каждой квартоли. Примером другого инварианта служит 
последовательность интервалов между первыми нотами из каждой 
квартоли. Однако при прослушивании обнаруживается, что введен- 
нне в вариацию новые элементы способствуют как бы отдалению ва- 
‘риации от темы. это - константы и трансформанты. 

Константами являются следующие элементы: 

И вКтиК»> - квартоль, ритмическая фигура мии . 
2/ В Кт - соотношение высот нот в каждой мелодической квартоли 


# 
ме ‚ выракающееся неравенством \/ „== У г, где \/, 
и в+Г ^ ВЫСОТЫ двух соседних нот. В Ко это соотношение 
выражается равенством \\/, == “7,1. 

Трансформанты являются здесь как следствие констант. Это - 
новый ритм и новая мелодическая линия всей мелодии Кг. 

Наибольшее маскирующее влияние оказывает в КТ мелодическая 
фигура, построенная на каждой ритмической квартоли. Если же в 
накдой квартоли высоты всех нот одинаковы, то в такой вариации 
тема узнается легко. Это видно при прослушивании мелодии Ко. 

Представляет интерес выявление инвариантов и трансформаит, 
а также исследование степени близости Ки Кр при восприятии 
их на слух в зависимости как от тех или других инвариантов, 
так и трансформант или констант. 


$6. Построение вариации на тему № осуществляется ал- 
горитмом при задании набора значений параметров [2] 


\, = \У (к, 6 а 


Набор \/_ включается в набор значений параметров /указанный в 

$ 4/, соответствующий моделируемому типу композиций. При этом 
вследствие случайного разброса переменных элементов /интерва- 
лов, длительностей и др./ для одного и того же набора М раз- 
личные экземпляры мелодий Кр будут отличаться друг от друга. 
Это позволяет установить /в пределах запрограммированного мно- 
жества параметров и их значений/ более точное соответствие сте- 
пени близости /вариации и темы/ и формальных характеристик ме 
лодии. 

Для раскрытия закономерностей механизма транспозиции отно- 
шений при варьировании темы необходимо выполнение следующих 
трех условий: 

а/ Знание тех инвариантов То и трансформант Т_, при которых 
Ко преобразуется в Кр. 

б/ Наличие большого количества различных, разнообразных по 
типу мелодий К р: Кр для проведения массовых опытов по воспри- 
ятию на слух. Очевидно, что эти опяты долЕны быть массовыми, 
чтобы исключить случайные ошибки при оценке мелодий. При этом 
субъективные оценки отдольных слушателей в массовых эксперимен- 
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тах объективизируются. Выводн из эксперимента делаются уже на 
основе этих объективизированных, усредненных оценок. При этом. 
проявляется тенденция средних оценок для разных мелодий упо- 
рядочиваться определенным образом. 

в/ Эти мелодии не должны быть популярными, хорошо известны- 
ми, чтобы не вызывать ненужных и даже вредных в таких опытах 
ассоциаций, связанных с восприятием знакомых мелодий. Восприя- 
тие мелодий должно происходить в одинаковых условиях. 

Вряд ли можно подобрать мелодии, сочиненные человеком, ко- 
торые бы подчинялись этим условиям.Машинные же мелодии, полу- 
чающиеся в результате указанным выше способом, .им удовлетворя- 
ют вполне. Так, вследствие принятой в работе системе алгорит- 
мизации /благодаря чему устанавливается соответствие типа ком- 
позиции и набора значений параметров, Т.е. ее структуры син-- 
таксической/ всякое изменение элементов или транспозиция их 
отношений /т.е. наборы Тр и Г./ фиксируется набором значений 
параметров, которым формируется программа и который печатается 
вместе с мелодией. Второе условие выполняется вполне, так как 
по "валу" машина заменит любого, самого производительного ком- 
позитора. Третье же условие при машинном сочинении музыки опи- 
санным выше способом /см. также [2, 4]/ выполняется автомати- 
чески. 
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О СТРУКТУРНОМ ОПИСАНИИ МУЗЫКАЛЬНО! О 
ЯЗЫКА 


Ь.Ш.Гаспаров 


[. В настоящее время накоплен известный опыт постро- 
.ения правил автоматического синтеза музыкального текста. 
Однако такого рода исследования обычно строятся в парамет- 
рах традиционных музыковедческих определений (например, 
традиционного учения э гармонических функциях, о строении 
музыкальной формы и т.д.). Это не позволяет, на основе 
применения формальных методов, поставить вопрос об адекват- 
ности самих этих, принимаемых как исходная данность, поня- 
тий, что ограничивает эффективность применения формализа- 
ции в данной области. Свою задачу мы видим прежде всего в 
формализации, анализа, то есть в моделировании на основе 
строго объективных методов структуры, которая могла бы пэ- 
лучить эффективную интерпретацию на музыканьном материале. 
Построение правил формального анализа автоматически пред- 
полагает и возможность формулирования обратных им правил 
синтеза, но последние не являются самоцелью, а могут ока- 
заться полезными для проверки непротиворечивости и полно- 
ты полученного описания. 

2. Для применения такого подхода оказывается неэобхэ- 
д. мым введение специального понятия музыкального языка как 
устройства, порокдающего правильные тексты определенного 
характера или позволяющего сопоставить воспринимаемым 
текстам их структурную характеристику. Музыкальный язык мо- 
делирует определенную настроенпость, систему параметров, в 
которых осмысляется данный круг текстов. Каждый слущатель 
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владеет (в той или иной степени) рядом различных музыкаль- 
ных языков, что и определяет характер его восприятия соот- 
ветствующих текстов ("речи" на данных языка). 

В этом смысле проявление музыкального языка лежит не 
только в плоскости создания композитором музыкального тек- 
ста, но и в плане правильного восприятия слушателем данно- 
го текста, правильной дешифровки структурных отношений 
между элементами текста, в настроенности слушателя при вос- 
приятии текста на определенную систему ожиданий (относитель- 
но появления в тексте и совместной выделяемости некоторых 
элементов) на базе интуитивного знания правил, порокдающих 
текст. 

Как в обоих принципах строения, таки в отношении ха- 
рактера функционирования в обществе музыкальный язык и язык 
естественный (вербальный) имеют значительные мерты сходства 
и наряду с этим известную специфику. 

На лервый взгляд, характер использования вербального 
и музыкального языка резко различается, в связи с распрост- 
ранением знаний о том, что музыкальный язык порождает толь- 
ко тексты, являющиеся объектами эстетической оценки (поло- 
жительной или отрицательной), вследствие чего его описание, 
в отличие от описания естественного языка, не может быть 
оторвано от такой оценки. 

Однако есть основания предполагать, что сфера 
речевой реализации музыкального языка в действительности 
значительно шире и охватывает разнообразные сферы челове- 
ческого поведения. 

Во-первых, соверщенно обыным явлением в музыке яв- 
ляются учебные тексты. Они всегда построены по определен- 
ным правилам, то есть всегда выступают как манифестаторы 
некоторого языка. Причем это не какой-то особый "учебный" 
язык, а та же система правил, которая порождает и художест- 
венные тексты определенного стиля. Как и в последних, в 
учебных текстах мы можем заметить "неправильные" построе- 
ния — отклонения от норм тогэ языка, который лежит в их _. 
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основе (например, ученическая задача по гармонии, как и 
композиторское сочинение, может заслужить упрек в "невы- 
держанности стияя"), В этом отношении - как факты музыкаль- 
ной речи = они не противопоставлены текстам художественным. 
Но отличаются они эт последних тем, что принципиально не 
претендуют на эстетическую оценку, то есть являются чисто 
языковыми". 

Еще труднее представить себе в качестве объекта эсте- 
тической оценки различные музыкальные заставки (например, 

в радиопередачах), различного рода "музыкальные оформле- 
ния" витрин, выставок и т.д., музыкальную рекламу (исполь- 
зование в последней подлинных художественных текстов, на- 
против, высказывает рбычно резко отрицательную реакцию), 
музыкальное сопровождение спортивных соревнований. Нако- 
нец, музыкальный "тёкст", "создаваемый" человеком, напева- 
ющим "для себя". Все эти явления обязательно манифестируют 
некий язык и могут быть оценены с точки зрения правильности. 
Но невозможность и нелепость их оценки как художественных 
явлений свидетельствует о том, что мы так же хорошо разли- 
чаем художественную и бытовую речь в музыке, как и в есте- 
ственном языке, и так же оцениваем эти явления в принципи- 
ально различных категориях. Тот факт, что нередко произве- 
дения музыкального искусства имитируют жанры и средства 
бытовой музыки, Принимая форму этюдов, упражнений (Зъаа- 
еп ), песен, танцев, "музыкальных табакорок" и т.п., 
не должен вводить нас в заблуждение на этот счет. Ведь и 
существование литературных произведений в форме писем, 
всякого рода "руководств", Икалобной книги", угрловной хро- 
ники не заставляет нас давать эстетическую оценку соответст- 
вующим проявлениям в бытовой речи. 

Таким образом, музыкальный язык имеет такую же реа- 
лизацию в еще "бытовой"речи, как и естественный язык и 
поэтому не может быть в данном отношении противопоставлен 
последнему. В то же время функционирование: музыкального и 
естественного языка имеет и свою специфику. В частности, 
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для естественного языка, как известно, главной является 
коммуникативная функция. этот аспект оказывается, очевид- 
но, периферийным для музыкального языка, хотя и не отсутст- 
вует вовсе - достаточно вспомнить такие явления, как музы- 
кальные заставки, афиши, сигналы, выполняющие известную 
информативную функцию. В то же время на первый план здесь 
выступают такие аспекты языкового поведения, которые, оче- 
видно, играют второстепенную роль в естественном языке - в 
частности, экспрессивный. 

Таким образом, необходимо подчеркнуть, что материалом 
музыки как искусства являются не звуки, как это нередко 
утверждается, а определенная система функционирования зву- 
ков = язык. Звуковая субстанция оформляется дважды, на 
двух уровнях - сначала она членится определенным образом в 
музыкальном языке, а затем последний выступает уже как 
субстанция художественного языка. 

Следовательно, музыка, ‘как и литература, относится к 
числу языковых систем, по отношению к которым в качестве 
субстанции выступает не аморфная масса ‚, а другая знаковая 
система, —- то есть, по терминологии Л.Эльмслева, к конг - 
тивным семиотическим системам. 

В этой связи, быть может, уместно будет говорить о 
распространенности такого явления, как владение нескольки- 
ми музыкальными языками (проявляющееся в понимании текстов 
на этих языках), своего рода музыкальном полилингвизме. На 
первый взгляд, такое утверждение может показаться странным, 
поскольку оно противоречит распространенному мнению о том, 
что "хорошая" музыка, где бы и когда бы она ни была напи- 
сала, "не нуждается в Переводчике". Однако, как различны 
явления музыки как искусства и как языка, так же, по нашему 
мнению, следует различать и эстетическое и языковое воспри- 
ятие музыки. Понимание же музыки в языковом смысле (которов, 
очевидно, является фундаментом и художественного виечатле- 
ния в его собственно музыкальной, а не внешне-ситуационной 
части) представляет собой не примысливание каких-либо ас- 
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социаций, связанных с музыкальным произведением, а про- 
никновение в структурные связи @го языка. Здесь имеется 

в виду не какой-либо сознательный анализ, а интуитивная 
"подстройка" к соответствующему языку, к системе дейст- 
вующих в нем запретов, ограничений на сочетаемость раз- 
личных элементов, и, как следствие этого, осознание 
(опять-таки интуитивное) возможности, невозможности или 
обязательности появления этих элементов в различных позициях 
в слушаемом тексте. 

Задачей музыкального описания, в связи с этим, яв- 
ляется моделирование этой системы - то есть моделирование 
процессов порождения (синтеза) и дешифровки, структуиро- 
вания (анализа) текстов, составляющих внутреннее содерка- 
ние нашей музыкальной деятельности. 

Следствием рассмотренного параллелизма музыкального 
и вербального языка и задач их моделирования является то, 
что формальное описание музыкального языка может быть 
осуществлено на основе применения правил дистрибутивного 
и трансформационного анализа, аналогичных тем, которые 
применяются в структурной лингвистике. Исследование харак- 
тэра сочетаемости элементов музыкального текста, возмок- 
ностей их подставки й свертывания в определенных позициях 
позволяет определить иерархию уровней музыкального языка 
(особенностью музыкального языка, как и языка других родов 
‘искусств, является возможность несовпадения числа и харак- 
ера уровней у различных структур, что заставляет начинать 
описание .с определения действующих уровней) и на кэждом 
уровне определить инвариантные единицы (функции) и их 0т- 
ношения. 

Поскольку мы исходим из представления о музыке как о 
языке, мы можем в основу данного построения положить тот, 
по-видимому, общий при исследовании языков принцип, соглас- 
но которому связи элементов в тексте, их спос обность или 
неспособность сочетаться друг с другом реализуют их струк- 
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турные свойства, то есть положение и связи некоторых еди- 
ниц системы, которые манифестируются данными элементами. 
Иначе говоря, в основу описания может быть положен дистри-- 
бутивный критерий. Мы будем отвлекаться от нашего знания 
некоторых произведенных ранее классификаций музыкальных яв- 
лений (например, от деления сочетаний звукоз на "устойчи- 
вые" и "неустойчивые", консонирующие и дисс онирующие, вы- 
деления аккордов и неаккордовых сочетаний, гармонических 
функций, понятий родственных и неродственных тональностей, 
различных типов формальных построений и т.д.). Описание 
должно исходить исключительно из объективного рассмотре- 
ния отношений элементов в данном тексте, их "поведения" в 
тексте. При таком подходе, разумеется, ни число функций, 
ни их характер не предопределены заранее и будут зависеть 
лишь 01 объективной картины распределения элементов в тек- 
сте - возможности их взаимной сочетаемости и замены, Более 
того, число и характер функциональных инвариантов системы, 
получаемых для разных языков, вполне вероятно, будет не- 
одинаковым. 

Более того, дистрибутивный критерий должен помочь 
нам определить, с какими элементами мы имеем дело в на- 
шем тексте (понимая последние не просто как материальные 
субстанции, наблюдаемые в тексте - с этой точки зрения 
текст мог бы быть произвольно расчленен на любые "состав- 
ляющие", - а именно как элементы текста, то есть функцио- 
нирующие в последнем). Вопрос о том, какими типами единиц 
оперирует механизм порождения и дешифровки текстов (то 
есть - каковы уровни этого механизма-системы), не может 
быть признан до конца решенным даке в описании естествен- 
ного языка. Тем более он оказывается сложным (и важным) 
при построении музыкально-языковой модели; Мы не можем 
при этом просто задать набор уровней, опираясь на какие- 
либо уже выделенные ранее единицы (звук, звукосочетание, 
аккорд, гармоническая функция, тональность и т.д.), так 
как уже имели возможность убедиться, что определение по 
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крайней мере некоторых из этих единиц основывается на 
априорных допущениях чисто субстанциального характера, не 
имеющих прямого отношения к функпионированию системы. В 
этой ситуации, однако, дистрибутивный критерий позволяет 
сегментировать текст на элементы функционального характера. 
Действительно, поскольку известно, что текст в синтагмати- 
ческом аспекте - это система запретов, система ограниче- 
ний на сочетаемость элементов, то, очевидно, последними 
являются лишь такие части, такие отрезки текста, которые 
обнаруживают данные свойства. Иными словами, если мы рас- 
членили текст на сегменты так, что сочетаемость всех этих 
сегментов не обнаруживает каких-либо регулярных ограниче- 
ний (они свободно соединяются "какдый с каждым"), то эти 
сегменты, по-видимому, не реализуют какого-либо уровня 
рассматриваемого языка, то есть не являются элементами 
исследуемого текста. Из этого следует, что разные музы- 
калъные языки имеют различный набор уровней. Так, гармо- 
нический уровень, Легко выделяемый, допустим, для венско- 
го классического стиля, не можег быть выделен в языке му- 
зыки фламандских мастеров или в ряде современных музыкаль- 
ных языков - не потому, что мы не встречаем там реально 
звуковых вертикалей, которыв могли бы быть определены как 
гармонические, а потому, что сочетаемость этих сегментов 
либо не подчиняется никаким ограничениям, либо ограничения 
вызываются действием других факторов, то есть проявляются 
в слабых (с точки зрения этого уровня) позициях. 


1 


В этой множественности уровневой структуры различных 
конкретных музыкальных языков заключается, по-видимому, 
вакнейшая Специфика музыкального языка по отношению к 
вербальному. Последний в этом отношении отличается зна- 
ты большим языкообразием и универсальностью уров- 
ней. 


р 


Цосле того как таким образом оказываются выделены 
уровни описываемого языка и произведена сегментация текста 
на интересующем нас уровне (или различных уровнях), пере- 
ходим уже собственно к построению модели на основе исход- 
ного предположения, что полученные сегменты текста мани- 
фестируют некоторые функциональные инварианты. При этом 
несколько сегментов являются представителями одной функ- 
ЦИИ —- 6е вариантами. Задача, следовательно, состоит в 
определении функций, образующих систему, и их взаимных 
отношений, а также в установлен.и того, в каких сегментах 
текста эти функции реализуются, то есть какие сегменты яв- 
ляются вариантами одной функции, а какие представляют раз- 
личные инварианты. 

Сравнивая "поведение" этих сегментов, мы убеждаемся, 
что некоторые из них обладают. токдественной дистрибуцией, 
то есть встречаются в одних и тех же позициях и поэтому 
полностью взаимозаменимы. Иными словами, в любой позиции, 
где возможен один сегмент А, возможен и другой сегментй В, 
и обратно. С другой стороны, позиционные возможности ряда 
сегментов различаются, то есть существует в этом случае 
ряд позиций, в которых может быть употреблен А, но не В, 

и обратно. В первом случае мы можем говорить о тождествен- 
ности функций, то есть о том, что два различных сегмента 
Аи В представляют в тексте одну функцию. Во втором слу- 
чае — перед нами две разные функции. Последовательно при- 
меняя этот критерий, мы можем свести все имеющиеся сегмен- 
ты к некоторой совокупности функций и установить, какие 
сегменты являются вариантами одной функции, а какие - ин- 
вариантами, то есть воплощают разные функции. 

Следующим шагом оказывается рассмотрение различных 
соединений инвариантов, встречаемых в данной системе, с 
точки зрения возможностей свертывания этих соединений 063 
нарушения правильности текста. это рассмотрение приводит 
нас к классификации соединений функций как двусторонне 
свертываемых (констелляций), односторонние свертываемых( де- 
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терминаций) и несвертываемых (солидарностей). В результа- 
те выясняются иерархические отношения инвариантов в систе- 
‘ме (манифестируемые их свойствами выступать в тексте в ка- 
честве детерминаторов или детерминантов), а также разра- 
батываются правила автоматического свертывания и распрост- 
ранения правильных цепочек инвариантов. В сочетании с пра- 
вилами перекодирования функциональных инвариантов в соот- 
ветствующие им сегменты текста эти сведения дают нам по- 
рождающую модель, содержащую правила автоматического ана- 
лиза и синтеза текста на исследуемом уровне”. 

До сих пор речь шла об уровнях музыкального языка, от- 
носящихся к плану выражения. Но подход к музыке как к язы- 
ку (и шире - как к знаковой системе) предполагает также 
наличие у этого языка плана содержания и соответственно 
некоторых уровней этэго плана. 

При этом, процесс осмысления музыкального текста со- 
стоит в определенной группировке воспринимаемой пос ледо- 
вательности единиц плана выражения и установлении некото- 
рых соотношений между обнаруженными единствами, До тех 
пор пока некоторая последовательность звуков представля- 
ется нам простой последовательностью звуков, и не более 
того, мы не воспринимаем ее как музыкальный текст. Даже 
если мы будем признавать, что это - текст (если нам это 
достоверно известно в силу каких-либо внемузыкальных 0б- 
стоятельств), последний остается для нас "непонятным". 
Осмысление текста начинается тогда, когда мы данную после- 
довательность звуков начинаем воспринимать как некоторое 
эдинство, соотнесенное с другими последованиями - евдинст- 
‚ами. Так, звуки настройки скрипки 


- См. реализацию данной программы исследований на материа- 
ле гармонии Бетховена в нашей работе "Некоторые вопросы 
структурного анализа музыкального языка", "Трулы по зна- 
ковым системам", 4, Тарту, 1969. 
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сами По себе, конечно, не представляют собой собственно 
музыкального явления. Но данная звуковая последовательность 
в принципе - в некоторых языках - может стать осмысленным 
единством - мотивом. В этом случае, однако, наше отноше- 
ние к данной последэвательности звуков будет совершенно 
иным. Признание ее мотивом будет означать, что мы ожидаем 
дальнейших повторений, различного варьирования данного мо- 
тива в тексте, а также - что мы соотносим егэ с другими 
частично сходными явлениями данного языка, имеющимися в 
нашем музыкальном опыте, и определяем его место в ряду 
данных явлений - его "жанровую" характеристику. 

Таким образом, план содержания музыкального текста 
(подчеркиваем - собственно текста как такового, в отвлече- 
нии от ситуативных внеязыковых моментов) состоит, по наше- 
му мнению, в определенной системе группировки элементов 
плана выражения и их соотнесения в синтагматическом и па- 
радигматическом плане. Мы можем теперь сказать, что пони- 
мание текста - процесс, в общем виде освещенный ранее, - 
осуществляется как бы в двух планах. С одной стороны, 
опознаются (или улавливаются, в случае незнакомэго языке) 
закономерности сочетаемости элементов плана выражения, 

с другой стороны, последние группируются в некоторые един- 
ства, манифестирующие элементы плана содержания, и уста- 
навливаются отношения между последними. 

План содержания, так же как и план выражения, может 
рассматриваться как система. Действительно, каждый язык 
располагает не только правилами комбинирования элементов 
плана выражения между собой, но и правилами их группиров- 
ки в осмысленные единицы. То, что с точки зрения одного 
языка может рассматриваться в качестве такой единицы, в 
точки зрения другого может выглядеть бессмысленным (хотя, 
возможно, и правильным в плане выражения) набором звуков 
(аккордов и т.д.). Точно так же каждый язык имеет свои 
правила соотнесения смысловых едизиц текста между собой - 
то, что несоотносимо (или слабо соотносимо) в одной систе- 
ме, оказывается близким, почти тождественным в другой. На- 
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пример, следующие две мелодии. 

Описанная группировка элементов плана выражения, по- 
нимаемая как осмысление текста, имеет некоторую внеязыко- 
вую мотивацию. Типичным примером такой внеязыковой мо- 
тивации являетоя лейтмотивная техника в опере, ког- 
да однородной вербальной ситуации соответствует регуляр- 
ное повторение некоторого музыкального мотива. При этом 
связь музыки со словом (выступающим в этом случае в ка- 
честве  денотата музыкального знака) оказывается дву- 
сторонней - не только ловторение мотива базируется 
на оходотве вербальной ситуации, но и последняя осмысля- 
ется подобным образом благодаря регулярностям музыкально- 
го текста. Мотивные связи дают возможность установить 
соответствующие связи таких компонентов вербального тек- 
ста, которые сами по себе выглядели бы разобщенными. Та- 
ким образом, оиотема музыкальных знаков в этом случае вы- 
ступает не только в качестве заместителя некоторого вер- 
бально выражаемого содержания, но и дает интерпретацию 
этого содержания в соответствии со своей структурной ор- 
ганизацией. 

Возможны и другие виды денотатов музыкального знака 
(например, жанровая характеристика, осуществляющая отне- 
оение к определенной невербальной ситуации). При этом 
степень связанности музыкального знака со своим денотатом 
(как вербальным, так и невербальным) может быть различна. 
Некоторые семантические правила соответствия определен- 
ной мотивной структуры определенному внемузыкальному дено- 
тату со временем обнаруживают тенденцию к автоматизации. 
Это зызывает потребность в создании новых семантических 
правил, новой мотивировки мотивной структуры. В истории 
музыки (в частности, в истории музыкального театра) мож- 
но проследить волнообразную смену этих тенденций и с00т- 
ветсвенно 9100 в усиленной установкой на денотат, на 
внемузыкальную Мотивацию мотивной организации музыкально- 
га зекста и эпос тонденции к "чистой музыке" - не в смыс- 
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Ле ее непрограммности, а в смысле слабой, мало дифференци- 
рованной связи музыкального текста и соответствующей ему 
внемузыкальной мотивировки (если таковая существовала, в 
частности, в виде текста). 

Различный характер соотношения музыки и слова обуслов- 
лен внутренними тенденциями самой структуры музыкального 
языка. Поэтому источниками реформ (изменявших обычно отно- 
шение к слову, то есть семантические правила) здесь были 
не только "внешние" причины (определенные социальные и 06- 
щекультурные тенденции), но и внутренние - определенный 
характер музыкальной структуры требовал соответствующих 
семантических правил. 

Исследование мотивной структуры текста на базе изло- 
женных выше правил дистрибутивного анализа, определение 
с помощью этих правил уровней мотивной структуры, набор 
инвариантов (и манифестирующих их вариантов) и иерархи- 
ческие отношения между ними на каждом уровне, позволяет 
показать не тЪлько внутриструктурную (синтаксическую) ха- 
рактеристику плана содержания некоторого музыкального 
языка, но и характер его связи с внеязыковыми сущностями. 
Такой подход позволяет показать единство внутреннего, им- 
манентного процесса эволюции структуры музыкального язы- 
ка и развития художественных направлений, исследовать 
внутреннюю структурную мотивированность последних, 
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СТАТИСТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ ГАРМОНИИ 


В.Детловс 


В последние десятилетия появились новые весьма пер- 
спективные применения математических методов в музыкознании. 
Здесь имеются в виду исследования структуры музыки. "Структу- 
ра" в данном случае означает не только музыкальную форму в 
традиционном смысле слова, но и некоторое более широкое поня- 
тие, по сути дела совпадающее с синтаксической ( т.е. формаль- 
ной и объективной) стороной музыкального языка. эти структур- 
ные исследования носят кибернетический характер, в них использу- 
ются методы моделирования, теории информации и статистики. Предме- 
том настоящего сообщения является обсуждение принципиальных 
возможностей применения статистики и теории инрормации в музн- 
кознании, а также сообщёние о некоторых результатах, получен- 
ных автором. 

Ценность итогов статистического анализа в болшой сте- 
пени зависит от удачной постановки задачи. Особое значение 
этот вопорос приобретает в тех случаях, когда статистика при- 
меняется к новым объектам, например, в музыкознании, где еще 
нет установившихся традиций такого анализа. После того как за- 
дача поставлена, можно различать три этапа работы: подготовку 
материала, математический расчет, анализ результатов. Рассмо- 
трим все эти, этапы, иллюстрируя общий подход примером из музы- 
кознания - статистическим анализом гармонии. 

Методами статистики можно пользоваться, когда имеет- 
ся большой массив дискретных элементов, в некотором смысле од- 
нородных. В нотном тексте такие элементы, как правило, не да- 
ны явно, их еще следует внделять путем предварительного анали- 
за текста. Конкретный пример - элементами статистического мас- 
сива могут быть появления отдельных аккордов в музыкальном про- 
изведении. Для того чтобы результаты подсчета были по возмож- 
ности свободны от субъективизма, предварительный анализ должен 
проводиться формально, не привлекая семантическую сторону тек- 
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ста, а также не пользуясь интуицией. Лучше всего, если это де- 
лает не человек, а ЭВМ. Подчеркнем, что в связи с этим необ- 
ходимо располагать точным формальным определением используе- 
мых понятий; в нашем случае следует точно определять, что та- 
кое аккорд, что такое неаккордовый звук и т.п.. Эти вопросы 
при чисто формальном подходе далеко не так просты, как может 
показаться с первого взгляда, 

Элементы статистического массива должны, далее, 
допускать четкую классификацию с какой-то точки зрения. На- 
пример, аккорды можно классифйцировать по их интервальному со- 
ставу. Другой важной характеристикой в тональной музыке явля- 
ется отношение аккорда к паду ( основным тоном аккорда может 
служить либо первая, либо вторая,..., либо седьмая ступень ла-. 
да). Выбор того или иного способа классификации зависит от цели 
работы. Предположим, что мы хотим исследовать функциональность 
гармонии. Тогда естественно использовать именно второй способ 
классификации, ибо Тункция аккорда определяется главным обра- 
зом его ступенью , и в гораздо меньшей мере - его интерваль- 
ным составом.Например, как трезвучие пятой ступени, так и квинт- 
секстаккорд пятой ступени представляют одну и ту же функцию 
доминанты, 

Предварительный анализ теперь требует перерабаты- 
вать данный нотный текст в последовательность номеров ступеней, 
Например, фрагмент музыки 


перерабатывается в последовательность чисел 
Тео; | У У } | и ны. 
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Профессиональный музыкант обично считает подобную задачу эле- 
ментарной. Однако она вовсе не является такой, если мы должны 
составить программу для ЗВМ с тем чтобы она самостоятельно 
провела гармонический анализ текста, включая регистрацию мо- 
дуляций. Тогда эта задача представляет собой самостоятельную 
очень серьезную и до сих пор не решенную проблему точного му- 
зыкознания. 

После того как выбран вид объектов статистичесво- 
го анализа, а также указан способ их классификации, задачу 
в принципе можно считать поставленной. Остается только фикси- 
ровать конкретный текст, который будет обрабатываться статис- 
тически. 

С этим текстом практически выполняется первый этап 
работы-предварительный анализ .Например, проводится гармоничес- 
кий анализ целой пьесы или нескольких пьес и в результате полу- 
чается длинная последовательность ступеней( точнее-целый ряд 
последовательностей ‚каждая из которых соответствует фрагменту 
музыки, выдержанному в одной ладотональности). Просматривая 
эту последовательность, можно подсчитать, сколько раз встре- 
чается объект каждого класса: сколько раз появился аккорд пер- 
вой ступени, сколько раз - аккорд второй ступени, и т.д.. 
Полученные числа называются абсолютными частотами и служат ис- 
ходным материалом для статистического анализа. 

Следующий, второй этап представляет собой матема- 
тический расчет нужных статистических параметров - вероятнос- 
тей ( относительных частот), энтропий, средних значений, дис- 
персий и т.д.. Эта часть работы не зависит от того, получены 
ли исходные величины при анализе музыки, литературы, числен- 
н эти населения или еще иначе. Наконец, третьим этапом иссле- 
дования ‘можно считать интерпретацию и анализ полученных значе- 
ний статистических параметров. В частности сюда относится со- 
поставление выводов, сделанных на основе статистики, с ре- 
зультатами традиционной теории музыки. 

Обратимся к конкретному примеру - статистическому 

и теоретико - информационному анализу гармонии в следующих 


произведениях: 1.двадцать хоралов И.‹.Баха, 2. Итальянский кон- 
церт И.С.Баха, 3. первые две фортепианные сонаты Моцарта и 4. 
вторая и третья фортепианные сонаты Бетховена. Нас при этом 
будут интересовать, с одной стороны , общие закономерности клас- 
сическои тональной музыки, а с другой - индивидуальные и жан- 
ровые особенности, т.е. функционализм внутри более узко опреде- 
ленного стиля. 

Получены такие средние вероятности появления аккордов 
различных ступеней по всем четырем массивам: 


ступень кн у мун 
вероятность в$ 42 919 2937 


Так как вероятности ступеней для отдельных массивов отличаются 
мало, то эти числа можно считать в основном типичными для клаос- 
сической музыки ЖУ!!{ века. Видим, что распределение вероят- 
ностей сильно отличается от равномерного. Степень отличия ха- 
рактеризуется энтропией на один аккорд Н, = &,16 (при равно- 
мерном распределении вероятностей мы имели бы Н=н,81 ). 

Это свидетельствует о значительной функциональности гармонии в 
данной музыке. В частности тот факт, что максимумы вероятнос- 
тей достигаются именно на ! и\У ступенях, говорит об особой 
функциональной роли тоники и доминанты. Если теперь переходить 
к отдельным массивам, то в них наиболее заметными отклонениями 
от средней нормы являются а) подчеркивание шестой ступени в хо- 
ралах ( вероятность ее равна 0,062 против 0,019 в остальных 
трех массивах), 6) еще более сильное преобладание первой и 
пятой ступеней над остальными ступенями в сонатах Бетховена. 
Первое явление, вероятно, имеет жанровые корни, второе говорит 
о доведенной до передела функциональности. Все же в целом простые 
вероятности аккордов дают мало материала для более уверенного 
стилистического анализа. Они также не позволяют раскрыть более 
тонкие особенности гармонического функционализма. 

Гораздо более гибким математическим аппаратом для до- 
стижения этих целей являются условные вероятности ступеней ак- 
кордов, получаемые при подсчете различных пар соседних аккор- 
дов в тексте. В следующей таблице каждая строка содержит веро- 
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ячмости следующего по времени аккорда , если предыдущим 
бнй аккорд, ступень которого указана в начале строки. 


\ ам м поч Н 
после | : = 13 0 15 д з 8 х, 24 
после |: 3 9 2 3 39 110 2,04 
после |: 1 #7 8 9 420 а,65 
после 1: 3 10 3 516 ©, 28 
после м : '"° в 0 зи з 1 1,10 
после у: 1 24 2 20 35 17 2,30 


после УП: 74 к. © 1 13 3 4 1,29 


Хотя здесь и нет двух совершенно одинаковых строк, все же не- 
которые пары строк нёсомненно близки пруг к другу. Вели бы нам 
ве были уже знакомы три основные гармонические функции, то здесь 
мы бы должны были их открыть.Действительно, распределение вероят- 
ностей после пятой и седьмой ступеней почти совладают;мы сейчас 
говорим,что они описывают продолжения после доминантовой гармо- 
нии.0т всех остальных оба распределения отличаются очень большим 
перевесом | ступени. иначе Аб воря, обнаруживается оборот ъ-т. 
другая пара состоит из второй и четвертой строк; она свидетель- 
ствует о том, что после субдоминанты распределение условных ве- 
роятностей в общих чертах напоминает распределение безусловных 
нароятностей, с которым мы уже познакомились выше. Наконец, па- 
ру составляют также первая и шестая строки, представляющие рас- 
пределение вероятностей после тонической функции. Эти строки от- 
личаются от безусловных вероятностей тем, что в них относитель- 
но небольшие вероятности для {| ступени. 

Как“и в случае безусловных вероятностей, каждую 
строку предныдушей таблицы естественно использовать для. ‘вычисле- 
ния энтропии, которая может служить мерой отхода от равномерного 
распределения после соответствующей ступени. эти условные энтро- 
пии показаны на последнем столбце таблицы. Максимальное значе- 
ние энтропии обнаруживается на третьей строке. Содержательно это 
означает, что после И} ступени имеется наибольшая свобода в вы- 
боре следующего аккорда; слнако значение этого факта невелико 
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по той причине, что сама ступень № встречается реже всех 
других и Поэтому играет минимальную роль в гармонии. Анало- 
гичную оценку, хотя и в меньшей степени, заслуживает энтропия 
шестой строки. Напротив, фундаментальное значение имеет то 0б- 
стоятельство, что следующим наибольшим значением энтропии на- 
делена | ступень; ведь мы знаем, кроме того, что тоническая 
гармония встречается чаще всех других. Именно обе эти характе- 
ристики можно считать статистическим признаком тонального цен- 
тра гармонии мажора и минора. - Субдоминантная группа (1 

и !\ ) имеет умеренную условную энтропию, причем стбит отме- 
ТИТЬ большую свободу продолжений после 1\ ступени, которая яв- 
ляется основным представителем функции по сравнению с побочной 
ступенью \ . - Меньше всего энтропия после М и \МИ ступе- 
ней. В то же время пятая ступень имеет - за исключением то- 
ники - самую большую вероятность. Отсюда получаются характер- 
ные черты доминанты - частая встречаемость в тексте и острая 
направленность в тонику (см. условные вероятности в начале пя- 
той и седьмой строк!). 

Аналогично тому, как только что были рассмотрены 
условные энтропии при фиксированном первом аккорде пар, состо- 
ящих из каждых двух соседних аккордов текста, можно рассматри- 
вать условные вероятности и энтропии при фиксированном втором 
аккорде пары. Эти энтропии характеризуют степень избиратель- 
ности не в продолжениях, а в подходах к аккорду данной ступе- 
ни. 

Следующая таблица седержит условные вероятности(рас- 
положенные по стоябцам!), & в последней строке даны соответ- 
ствующие условные энтропия. 
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перед перед перед перед перед перед перед 
| и и М \ | и 


| 17 57 3 70 59 38 45 
| 8 10 12 4 13 3 15 
| 0 3 10 2 0 8 > 
м 8 12 27 Е 9 8 24 
У 52 7 15 10 13 31 6 
м | 10 т 6 2 1 2 
Ун 14 2 22 2 5 п 6 


Н 1,97 2,03 2,60 1,65 1,86 2,21 2,14 


Основной особенностью большинства этих распреде- 
лений вероятностей является максимум на первом числе столбца, 
свидетельству ющий о том, что предшественником большинства ак- 
кордов чаще всего является аккорд первой ступени. Это - еще 
одно статистическое подтверждение центральной роли тонической 
гармонии . 

Любопытно сравнивать условные энтропии одной и 
той же ступени в двух последних таблицах. Они близки для И , 

НГ и У! ступеней, но существенно отличаются для всех дру- 
гих. 

При этом условная энтропия следующего аккорда 
меньше, чем условная энтропия предыдущего аккорца для доминан- 
товых гармоний ( \М и МИ ), а для тоники и субдоминанты( | 
и 1\ ) дело обстоит наоборот. Стало быть, в первом случае 
больше богатство связей "назад" - их можно назвать ретроспек- 
тивными связями. Во втором же случае богаче прогрессивные свя- 
зи, т.е. свяи "вперед". Максимальная асимметрия связей наблюда- 
ется у седьмой ступени ( 1,29 и 2,14). 

Если желательно характеризовать одновременно 
оба вида связи, то в качестве меры общего богатства связей ак- 
кордов данной ступени можно использовать арифметическое среднее 
двух условных энтропий. Оно имеют следующие значения: 


ступень [ И 0 1 У м “г МН 
общее богатство связей 2,11 2,04 2,6% 1,92 1,48 2,725 1,71 
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Исходя из вероятностей и энтропий можно составить 
следующую классификацию аккордов 


богатство связей 


большое небольшое 
часто 
аккорд нормально 
встречается 
редко 


Следует подчеркнуть стилистическую обусловленность 
изложенных здесь результатов. Анализ музыки романтиков хх 
века или современных композиторов может дать и наверняка даст 
другую картину. К сожалению мы еще не располагаем результатами 
такого анализа. Отличия наблюдаются уже среди наших четырех ста- 
тистических массивов. Именно потому что такие отличия существу- 
ют, статистический метод имеет право использоваться в стилистике. 

Продемонстрируем только один достаточно яркий при- 
мер - приведем условные вероятности ступеней после \! , т.е. 
покажем, из каких "слагаемых" получилась шестая строка первой 


таблицы условных вероятностей: 
| о ом м Уи 


хоралы Баха 20 .44 4 13 Ш 0 р 
Итальянский концерт 0 42 0 1 17 %№5 0 17 
сонаты Моцарта 20 0 о о 0 
сонаты Бетховена 3 6 в 2 12 3 


В исследовании, проведенном автором, были рас- 
смотрены также отдельно мажорные и отдельно минорные фрагмен- 
ты и отдельные части произведений, но эти дополнительные резуль- 
таты сейчас рассматривать не будем. 

Изложенный выше эскиз статистического исследо- 
вания гармонической функциональности не характеризует, разуме- 
ется, это явление исчерпывающе. Все сказанное - всего лишь схе- 
матический набросок основных вех. Однако следует иметь в виду, 
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что рассмотренный подход можно углубить, так как статистичес- 
кий метод в принципе обладает сколько угодно большой гибкос- 
тью. Постановку задачи можно видоизменять как при выборе эле-- 
ментов статистического массива, так и при их классификации. 
Можно, например, рассматривать не пары, а тройки соседних ак- 
кордов в тексте. Можно при классификации аккордов учитывать 
также (или даже только) их интервальную структуру. Такой ме- 
тод, который, правда, является намного более трудоемким, мог 
бы дать статистическое обоснование для теоретико - структурно- 
го подхода Гаспарова к исследованию гармонии. Кроме того не- 
сомненный интерес представляет сравнение результатов статисти- 
`ческого и теоретико - информационного анализа с выводами тео- 
рии взаймодействия Шидишкиса, в которой основной движущей си- 
лой музыкального процесса считается создавание и разрешение 
неопределенности. 

Выше рассматривалась гармоническая ткань без прив- 
лечения других параметров музыки. Это давало некоторые законы 
автокорреляции гармонии, если пользоваться терминологиеи, ко- 
торую употребляет Шидишкис. Более полное раскрытие гармоничес- 
кого функционализма требует увязать гармонию с другими парамет- 
рами музыки - метроритмикой, формой, мелодикой, т.е. исследовать 
- по Шидишкису - кросскорреляцию нескольких параметров. Но в 
этой новой ситуации также возможен и оправдан статистический 
подход. 

Разумеется, статистически можно анализировать не 
только гармонию. Можно считать статистическим элементом один 
ввук мелодии и проводить классификацию элементов, скажем, по 
высоте. Это сделано Ройтерштейном. Можно в качестве статисти- 
ческого элемента использовать интервал между соседними звука- 
ми мелодии. Так поступил Фукс. Можно в качестве статистичес- 
кого элемента привлечь какие-то более крупные образования. 
Например, автором настоящего сообщения был проделан статисти- 
ческий анализ модуляций, а в соавторстве с Карлиной - статис- 
тический анализ секвенций. Статистика может оказаться полезной 
на различных иерархических уровнях структуры музыки. Конечно, 


1 
Ех 
с 
`` 
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содержательно ее результаты тогда интерпретируются по-разному. 
В случае с гармонией энтропия показывает, сколько информации со- 
держит в среднем каждый услышанный аккорд.В случае исследования 
мелодии она характеризует количество информации на один ввук,Но 
можно взять также пример гораздо более высокого иерархическо- 
го уровня. Когда мы слышим, что вторая часть незнакомой сим- 
фонии - не медленная, а скерцо, то это сообщение тоже содер- 
хит некоторую информацию, количество которой можно вычислять 
как величину соответствующей энтропии. 

К сожалению, статистические исследования являют- 
ся трудоемкими. Точная постановка статистической проблемы тре- 
бует, как правило, предварительно решить серезные задачи точ- 
ного музыкознания. В большой степени поэтому до сих пор так 
мало статистических исследований музыкальных текстов, Тем бо- 
лее необходимо, чтобы музыковеды в дальнейшем взяли на воору- 
жении методы статистики и теории информации. Ведь наше воспри- 
ятие музыки, наш музыкальный опыт - это не что иное как объек- 
тивная статистика музыкальных текстов - в том виде, как она 
преломляется, отражается и запоминается в нашем сознании. 
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ЛОГИКО-МАТЕМАТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ ПОНЯТИЯ ГАРМОНИИ 


В.А.Ганзен, П.А.Кудин 


Любое произведение искусства посгроено на основе гар- 
монии, которая пронизывает все его стороны. Поэтому одним 
из перспективных направлений приложенияточных методов в 
искусстве может быть всестороннее раскрытие этого понятия, 
что возможно лишь на основе его содержательного, логического 
И математического анализа. Чтобы перейти к такому анализу, 
выделим® произведении искусства его композиционную сторону, 
что позволит нам говорить только о гармонии! композиции. 

На основе изучения творчества великих художников и мыс- 
лителей. определим в гармонии следующие её-составляющие прин- 


ципы: повторяемость целого в частях, соподчиненность частей 
в целом, соразмерность частей и целого, уравновешенность 
частей целого, индивидуальность целого. эти принципы непро- 
тиворечивы, независимы [в том смысле, что ни один из них не 
может быть выведен из других/ и находятся в диалектической 
взаимосвязи. Изучение систем природы и произведений искусства 
позволило сделать более детальный анализ этих принципов и 
привело к убеждению, что данный набор является полным. Рас- 
смотрим подробнее каждый из этих принципов. 

Повторяемость целого в частях означает, что характер 
измёнения (движенив/ целого и частей должен быть сходным. 
Благодаря этому сходству осуществляется объединение однорол- 
ных и неоднородных частей в целое, Сходство (близость/ мо- 
жет устанавливаться по признакам контура и поперхности. При 
этом меры близости частей к целому зависимы между собой. В 
искусстве повторяемость достигается с помощью пластики и по- 
добия, 

Соподчиненность частей в целом означает, что целое 
имеет главное, второстепенное и дополнительное, которые в 
основном характеризуются энертетическими и временными пара- 
метрами. 
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Постоянная времени и энергия убывают в направлении от гхав- 
ного к ‘дополнительному. По ведущему признаку главного уста- 
навливаются меры различия между частями целого, Эти меры не 
являются независимнми между собой, В искусстве меры различия 
устанавливаются с помощью контраста и масштаба, Отметим, что 
субординация /иерархия/ и координация как формы связи являются 
частными случаями соподчиненности, 

Соразмерность частей и целого означает, что простран- 
ственные и временные характеристики (размеры/ целого. и частей 
имеют общие меры (модули/, которые согласованы между собой. 
Таким образом, соразмерность означает сопоставление размеров 
мер. В искусствв основными средствами достижения соразмерноос- 
ти являются ритм и пропорции. 

Уравновешенность частей целого означает, что противопо - 
ложно направленные характеристики частей (силы/ в простран- 
стве композиции должны быть согласованы таким обраяом, чтобы 
сохранить неизменными во времени те отношения, которые полу- 
чены с помощью остальных принципов. Уравновешенность должна 
быть постигнута между внутренними и внешними силами. В искус- 
стве уравновешенность достигается с помощью симметрии и тек- 
тоники. 

Индивидуальность целого означает, что хотя целое и имеет 
общность с существовавшим ранее, однако оно является особен- 
ным, обладает новыми качествами, В отличие от остальных этот 
принцип характеризует не отношение между целым и его частями, 
а отношение между целым и окружающей средой, Основой для про-- 
явления индивидуальности целого является его функция, реали- 
зованная в соответствующей структуре, Из характеристики прин- 
ципов следует, что они непротиворечивы и независимы в угхазан-- 
ном выше смысле. 

Все принципы связаны между собой. Покажем это на примере 
соподчиненности. Известно, что соподчинитьь можно только одно- 
родные, сходные части. Это значит, что соподчинению должно 
предшествовать сближение частей на основе принципа повторя- 
емости. Главное, второстепенное и дополнительное должны на- 
ходиться в апределенных количественных соотношениях, для чего 
следует соразмерить эти компоненты, а также уравновесить глав- 
ное с дополнительным. Отношения между главным, второстепенным 


и дополнительным должны быть согласованы с особенностями окру- 
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жающей среды. Аналогичным образом раскрываются связи и между 
другими принципами. 

Итак, композиция считается гармоничной, если, во-первых, 
в ней реализованы все пять принципов, во-вторых, каждый прин- 
цип реализован в своей мере. Повидимому, полная гармония явля- 
ется пределом, который не достигается ни в реальных системах, 
НИ В математических абстракциях. Можно говорить лишь о боль- 
шем или меньшем приближении к полной гармонии. Если: же гово- 
рить об объективных критериях гармоничности троизведений ис- 
кусства, то мы считаем, что такими критериями являются их доли 
вечность и распространенность. 

Предлагаемая система принципов гармонии может быть исполь 
зована для анализа композиции произведения искусства. Она 
также может быть применена и при синтезе композиций. Нами 
сделана попытка синтезировать модельную композицию, в кото- 
рой, в определенной степени, присутствовали бы качества, 
свойственные гармоничным композициям. Р кечестве модельной 
композиции был взят прямоугольник с любым. отношением сторон, 
разделенный двумя вертикальными линиями на три произвольные 
части. Путем последовательного наложения ограничений, соответ- 
ствующих описанным выше принципам, получим гармоничную компо- 
зицию. Ведущим признаком целого и его частей является прямо- 
угольность, слеловательно, принцип повторяемости осуществлен, 
Для выполнения принципа уравновешенности сделаем композицию 
симметричной. Средний элемент занимает центральное положение, 
в силу этого он является главным. Таким образом оказался 
реализованным и принцип соподчиненности. Для реализации прин- 
ципа соразмерности используем пропорции и модульность. Выобе- 
рем стороны центрального прямоугольника пропорциональными сто 
ронам целого. Тогда эти прямоугольники будут подобными. Путем 
наложения ограничения модульности были определены в целых 
числах все линейные размера в композиции. Всем этим требова- 
ниям удовлетворяла единственная композиция из всех возможных 
этого типа. Найденная композиция представляет собой прямо- 
угольник "три квапрата". Затем испытуемым было преъявтено 
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Упорядоченное множество композиций / 2 56 /› среди которых 
находилась синтезируемая композиция. Испытуемым предлагалось 
выбрать композицию, в одном случае "наиболее приятную", в 
другом - "наиболее выразительную", Результаты эксперимента 
показали, что синтезированная композиция находится между 
композициями, определенными испытуемыми как "наиболее прият- 
ная" и "наиболее выразит. льная". 

Мы сделали попытку произвести содержательный и логичес- 
кий анализ условий гармоничности композиции и наметили пути 
определения количественных характеристик принципов гармонии. 


МУЗЫКАЛЬНЫЙ ЛАД И СИСТЕМНЫЙ АНАЛИЗ ЭСТЕТИЧЕСКОГО 
М.Заборов 

Музыкальный лад -- одно из основополагающих понятий музы- 
коведения. Какова его сущность? Если в музыке, выражающей раз- 
нообразное жизненное содержание, мы сталкиваемся с единообраз- 
ной ладовой схемой, то, естественно, задаться вопросом, какое 
отношение имеет эта схема к той реальности, которая музыкой 
отражается. Вопрос этот представляется далеко не решенным и 
интересным. 

Лад как явление предстает в форме специфического ладово- 
го чувства. Это чувство устоев и неустоев, чувство ладовых 
функций. Ладовые функции ощущаются людьми сходно: Тоника /Г/ 
—-- Г ст. лада воплощает устойчивость, покой; субдоминанта 45 / 
-- 9 ст. обнаруживает с Гявный конфликт -- противоречивость, 
борьба, беспокойство. Доминанта /[)/ -- У ст. -- концентрация 
энергии, высшее напряжение и, вместе, сильное тяготение КТ, 
которое сообщает 0) оттенок усталости, томности, 

Таким образом, чередование основных ладовых функций -- 
это чередование и определенных психических состояний, настро- 
ений. Можно проследить закономерные связи, параллели между 
функциональностью ступеней лада и степенью их взаимного кон- 
сонирозания. Могло бы даже показаться, что мы объяснили эмо- 
циональную окраску звуков через ионятия консонанс -—- диссо- 
нанс, -Тт.е. сопоставили определенным соотношениям частот прин- 
ципиально сходные эмодиснальные реакции. Такое объяснение в 
сзою очередь явится загадкой, ведь наши чувства ориентированы 
природой на оценку жизненно важных факторов, почему же соче- 
тание 2-х звуков, не имеющее никакой видимой связи с нашими 
интересами, оказывается для нас чувственно значимым. 

Обратимся к-физиологии слуха. Установим, что всему при- 
чиной устройство слухозого аппарата, вследствие которого дан- 
ное созвучие раздражает ухо так, а не иначе, чем вызывается 
определенная параллель между созвучием и ощущением. Но не- 
ясным останется вопрос, почему ладовые функции играют столь 
важную роль в музыке, содержание которой никак не объяснить 
физиологией. И так, предпринимая описанные шаги к объяснению 
ладовой функциональности звуков, мы сталкиваемся с какой-то 
внутренней связью разнопорядковых процессов: акустического, 
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физиологического, психологического (в, следовательно, и отражен- 
ных нашим сознанием социальных процессов/. В конце концов 
объяснение" лишь усиливает исходный вопрос о причинах "стран- 
ных" параллелей, о существе связей музыкального лада и всего, 
Чт0 он Так или иначе отражает. 

Думается, мы станем на более плодотворный путь, если пред- 
ставим, что музыкальный лад есть динамическая система, а посе- 
му в ней наряду с особенными проявляются и общие для динами- 
ческих систем свойства. Вследствие этого состояние звуковой 
системы может моделировать состояние иных, незвуковых систем, 
в том числе состояния человеческой психики. Это переводит раз- 
говор в иную плоскость. Возникает необходимость хотя бы кон- 
спективно изложить используемое нами представление об общих 
законах динамики систем, 

Примем: система есть совокупность взаимодействующих эле- 
ментов. Элемент -- сложная система, но выступает в большой 
системе как качественное целое. Взаимодействие -- обмен между 
системами -- проявляется в их изменении (внутреннем, внешнем/, 
изменения систем равны по энергии, изоморфны по структуре. Выз 
ванное взаимодействием движение направлено к самоотрицанию, 
т.е. к устойчивости, равновесию. 

Во взаимодействии можно различить объединительные и разъе 
динительные тенденции и схематически представить их как притя- 
жение и отталкивание, действующие по эвклидовой прямой. | 

Равновесностремительный характер различных видов взаимо- 
действия, думается, обусловливает изоморфизм законов строения 
систем. Любое состояние системы равновесно, если считать, что 
приложенные к ней воздействия уравновешиваются ссответствующей 
формой движения. Равновесие как устойчивость -- это прежде все- 
го энергетическая неизменность системы. Такая устойчивость 
взаимодействующих объектов может осуществляться в двух видах: 
максимальное, статическое равновесие или равновесие в обычном 
его понимании; и динамическое равновесие, т.е. периодическое, 
повторяющееся движение (абсолютная повторяемость невозможна. 

В реальных отклонениях одного периода от другого проступают но- 
вые циклы, законы развития систем/. 

Статическое равновесие обеспечивает устойчивость ©латиче- 
ских систем, динамическое -- диньмических, т.е. определяемых 
некоторой форыо:. внутреняэто движения, исчезакщего при разру- 
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Вследствие искривления пространства-времени тяготеющими 
массами, эвклидово прямолинейное движение невозмонно. Думает- 
ся, это равносильно утверждению, что колебание, периодичность 
—-- атрибуты движения. С последним съязано то, что в простей- 
шем примере взаимодействия (2 ТОЧКИ В пространстве возника- 
ет не прямолинейное, а планетарное периодическое движение. 

Для удобства, однако, будем иметь в виду классическую 
схему строения планетарной системы: взаимодействие, тяготение 
2-х тел рождает их прямолинейное центростремление, а необходи- 
мое первоначальное движение создает центробежную силу. В та- 
Кой схеме отталкивание -- нечто внешнее по отношению к собст- 
венному взаимодействию элементов, и это, думается, имеет обоб- 
цающий смысл. Притяжение здесь негэнтропийно, оно создает, 
объединяет систему. Отталкивание энтропийно, связано с внешним, 

Такая планетарная система —- простейшая динамическая сис- 
тема. Ее мы используем как основную модель общесистемных струк- 
турных Черт, полагая, что в семени заключены основные свойст- 
ва рождаемого им древа. То есть поставим планетарную структу- 
ру первым звеном в бесконечный ряд усложняющихся динамических 
структур и предположим, что хотя каждое новое звено приобре- 
тает специфические черты, какие-то характеристики системы-пра-- 
родительницы в качестве основополагающих, присущи всем звеньям 
нашего ряда. 

Попытаемся назвать самые основные из общих черт динами- 
ческих систем: 

1. Свойство сублимации -- наличие в системе некоей разно- 
сти потенциалов и препятствия их уравнению; конкретная форма 
этого противоречия и сублимируется в конкретную форму функцио- 
нирования системы. 

2. Периодичность движения динамической системы с необхо- 
димостью предлолагает ту или иную ее централизацию, ибо как 
род симметрии периодичность невозможна без центра симметрии. 

Центр системы характеризуется тем, что он есть производ- 
ное от свойств, взаимодействий объектов и вместе инструмент 
их координации, последняя и Делает систему системой, создает 
элементы как таковые, вместо отдельно взятых объектов. Центр 
системы оказывается фокусом притяжения и отталкивания элемен- 
тов, трансформатором афферентных процессов в эфферентные. Ре- 


зультируя собою все взаимодействия системы, он оказывается 
более ‘устойчивым по сравнению с отдельными изменениями в сис- 
теме. Функция устойчивости центра динамической системы выявля- 
ется в Том, что пзобладание центростремительных сил приводит 
систему к статике. 

5. динамическая система может существовать в определен- 
ных пределах соотношения центробежной и центростремительной 
сил. это задает некий спектр функциональных состояний системы, 
За пределами сиектра, с одной стороны -- энтропия, раство- 
рение в среде, с другой -- полюс жесткой централизации, стати-- 
ки, Периодичность движения системы связана с переменным пре- 
обладанием в ней центробежной и центростремительной сил и 
представляет собой периодичность повышения и пониъения энтро- 
пии системы .Именно по этому признаку принциииально сходны 
функциональные циклы систем. Думается, что и деление циклов 
на фазы и число таковых /3, 7.../ таке осчованы на некоторой 
общей закономерности”. 

4. Форма и степень равновесности системы -- это по сущест-- 
ву ее структура. Системная функция элемента, любого, влияющего 
на систему процесса -- это роль таковых в организации ее раз- 
новесия. Функция элемента в системе определяется его свойст- 
вами, своиствами других элементов, внешними факторами, т.е. 
совокуцностью взаимодсиствий системы. 

5. Равновесное состояние системы зньменует тождествен- 
ность ее обмена со средой. Когда внешние взаимодействия систе- 
мы начинают преобладать над внутренними, система теряет свою 
целостность, но становится при этом частью (частями/ другой. 
системы (других систем), становится множеством более мелких 
динамических систем. В любом случае описанные общесиствивые 
закономерности могут быть применены к анализу возникших ново- 
образований. Так всякая статика есть результат и фаза некови 
динамики. Форма, рассыотренная в контексте формообразующего 
процесса, становится частью, отражением, знаком динамических 
систем, 

1 По-видимому, в динамическом равновесии заключен принцип гар“ 
МОНИИ; и если такое равновесие предполагает определенное 


отношение центробежной и центростремительной сил, то отно- 
шение это может быть понято как коэффициент гармонии. 
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Как говорилось, мя исходим из предположения, что указан- 
ные структурные черты свойственны и слохным динамическим сис-- 
темам: биологическим, идеальным, социальным, 

Теория гомеостазиса рассматривает биологические реакции, 
как направленные на восстановление равновесия. Это, равно как 
и очевидная периодичность движения, централизация живых сис- 
тем, говорят, как думается, в пользу принятого предположения. 
То же можно сказать, обращаясь к сфере психологии. Цоначалу 
психика проявляется в элементарных сенсорных реакциях. Роль 
таких реакций как и самых сложных человеческих чувств в жизнен- 
ном процессе отнюдь не таинственна. 

Чувство -- стимул борьбы за жизнь. Чтоб такая функция 
чувства осуществилась, нервная система должна вмещать в себе 
структурную информацию всей биосистемы и оценивать конкретное 
ее состолние по степени его соответствия оптимальному состоя- 
НИЮ (вернее, последованию состояний/. Так собственно и проис- 
ходит.Оптимум играет здесь роль системного центра, причем 
центр в данном случае прочно фиксирован, поскольку результи- 
рует все, т.е. и филогенетические взаимодействия системы, 

Внутренние процессы биосистемы так или иначе отражают и 
процессы внешние, представляют таким образом, эти последние 
в системе. В конце концов на уровне общественного человека из 
ряда. субъективных состояний, как их инвариант ,конструируется 
представление об объекте осмысленном, как нечто само по себе 
существующее. При наблюдении множества объектов одного класса 
в сознании, как инвариант всех наблюдений возникает представ- 
ление о норме данного класса объектов. Теперь мы можем мерить 
объекты их мерой, опять-таки соотнося конкретный зариант к ин- 

зрианту-центру, оценивая по степени отклонения от последнего, 
Наконец, соотнесение объективных норм к нормам человеческим 
дает представление о ценности тех или иных явлений. Таким об- 
разом, в разных сферах психики мы сталкиваемся все с тем же 
общим принципом строения систем, который проследили на элемен- 
тарной модели: множество взаимодеиствий фокусируется в некий 
центр, который в свою очередь стаповится инструментом коорди- 
нации множества, Возиикает неоднородное пространство системы, 
место эдементь в этои иространство соответствует его функции. 

Теперь необходимо вернуться и рассмотреть с общесистем- 
ной Фочки зрения музыкальный лад, который, как говорилось, 


представляет собой единство, параллельную связь систем: мате- 
риальной и идеальной. 

Звучит музыкальная пьеса, пьесы, написанные в опроделен- 
ной ладотональности. это значит, что в данном звуковом движе- 
нии преобладают определенные звуковысотные отношения, Выстроив 
инвариантные частоты звукового потока в порядке возрастания, 
получаем гамму ладотональности. Но полученный инвариант неод- 
нороден. В нем как максимальный акустический инвариант, как 
общее кратное всех частот выявляется основная частота- |, за- 
тем относительные устои и, наконец, неустои. 

Звуковое движение может не фокусироваться в единый центр, 
что будет означать уже упоминавшийся процесс утраты системой 
целостности. Вместо единого лада получаем куски различных ла- 
дов. Некоторое нарушение централизации, наверное, неизбежно 
как неизбежны, например, деформирующие влияния на систему изв- 
не. Поэтому о централизации лучше говорить как о внутрисистем- 
ной тенденции. Однако даже сознательный отказ от лада в музы- 
ке означает, думается, лишь комбинирование различных ладов, их 
частей; не отменяет самих законов лада и ладового чувства. 

Непроизвольно запечатлеваясь в нашем подсознании, |’ ста- 
новится психологической (не ладовой/ субдоминантой, теперь 
Каждый последующий звук соотносится не только с предыдущим, 
но и с тоникой, а посредством сего с множеством предыдущих 
звуков. В зависимости от меры консонирования или диссониро-- 
вания данного звука с тоникой он утверхдает или, наоборот, 
нарушает централизацию, целостность звуковой системы, меняет 
ее структуру, меру равновесности. Цоскольку он в то же время 
Как-то меняет и наши эмоции, то следовательно мы оцениваем 
именно меру равновосности, а говоря иначе, меру гармонии созе- 
рцаемой нами системы. Что же касается того, как именно оцени- 
вается музыкальное движение, то это зависит от опыта восприни- 
мающего, опыта, посредством которого производится соотнесение 
объекта с потребностью субъекта. Общность в оценке людьми му- 
зыкального произведения обусловлена общностью их опыта: гене- 
тического и социального ; нецовторимость оценок -- связана с 
иной, индивидуальной составной человеческого опыта. Понятно, 
что социальный опыт может быть существенно различным у людей 
разных времен, стран, классов, групп, генетический же опыт в 
некоторых характеристиках весьма устойчив, чем в больной мере 


Вы 


обусловлена устойчивость, общечеловечность эстетических цен- 
ностей. Рассматривая далее музыкальное произведение, мы легко 
проследим в нем выполнение всех названных транссистемных свойств. 

Цикличность движения —- периодическое чередование ладо- 
вых функций. Сублимация проявляется, например, в том, что пол- 
ное разрешение ладормх тяготений обычно не происходит прямо- 
линейно. На пути тяготеющих звуков композитор воздвигает пре- 
внтствия из всевозможных изгибов мелодии. Поскольку ладовые 
тяготения — это наши исихофизиологические тяготения (к снятию 
напряжения, вызываемого биениями, к равновесию], постольку мы 
активно перекиваем процесс разрешения созвучий. Используя при- 
ем сублимации в разнообразных вариантах, композитор в конце 
концов делает музыкальное произведение ареной борьбы человече- 
ских устремлений с тем, что им противостоит. 

Лис, но-видимому, есть специфическая форма музыкального, 
вообще чувственного отражения существенных состояний систем, 
в свою очередь отражающих 2 фазы обмена системы со средой. 

— столкновение с внешними силами, прием энергии извне, 
нарушение равновесия, неустойчивость. 

-- центростремительное движение, отдача принятой энер- 
гии /отсюда, наверное, эмоциональная яркость доминанты/. 

— равновесие. 

Таким образом, музыкальные произведения -- это сложные 
индивидуально разнообразные динамические системы, а музыкаль- 
ный лад в своих общих характеристиках -- есть некоторый их ос- 
тов, инвариант, который именно в силу того, что он инвариант, 
весьма чисто и четко воплощает в себе инвариантные свойства 
динамических систем. Все это, думается, подтверждает высказан- 
ное нами раннее мнение о том, что именно общность структурных 
принципов систем и.позволяет через состояние звуковых систем 
моделировать состояния незвуковых, в частности, идеальных 
систем, 

Если сказанное об общих свойствах динамических систем име- 
ет пол собой реальную почву, то думается, в нем можно почерп- 
нуть некоторый методологический инструмент для разнообразных 
конкретных исследований, а последние в свою очередь явятся ин- 
струментом проверки и уточнения, исходных принципов. 

Обратимся к примеру, который какотся емким, поскольку з3з- 
трагивает существенные стороны творческого процесса и позволя- 


ве 


ет, как думается, показать возможность и целесообразность при“ 
менения предлагаемой методологии к исследованию искусства. Мы 
имеем в виду основу изобразительных искусств -- рисунок, точ 
нее, его психотехнику, которую целесообразно рассмотреть на 
примере изображения человека -- центрального объекта искус- 
ства. 

Первое, о чем сообщит нам педагог на уроке рисования -- 
необходимость сравнения частей целого {приведение в нашем 608 
нании во взаимодействие элементов системы]. 

Далее мы узнаем, что не все точки человеческой фигуры 
равнозначны для рисующего. Существуют точки устойчивые, опор- 
ные и неустойчивые. В учебниках по рисованию, в высказываниях 
педагогов мы найдем и точные указания ка то, какие именно точ- 
ки человеческой фигуры выполняют функцию устойчивых для рисую- 
щего. Это прежде всего ось симметрии человеческой фигуры, за- 
тем суставные сочленения скелета. Называются также: яремная 
впадина, конец мечевидного отростка, отросток седьмого шейно- 
го, второй крестцовый позвонок и проч. При рисунке головы реко- 
мендуется так называемая крестовина, т.е. пересечение централь- 
ных вертикали и горизонтали. 

сли мы попытаемся выяснить, почему такие, а не другие 
точки становятся зрительными устоями, то, наверное, должны 
будем признать, что определяющим здесь является некоторое пеи- 
хологическое тяготение к центрам созерцаемых нами систем, тя- 
готение, связанное, как думается, с общей тенденцией систем 
* централизации. В данном случае общая эта тенденция, прояв- 
ЛЯЯжсь В системе-объекте и отражающей ее идеальной системе, 
выявляет различные типы зрительны.’ устоев. 

Человеческое тело сложно по форме, что объясняется слож- 
ностью и активностью его взаимодействий со средой. Не будь это- 
го интересующая нас тенденция динамических систем к централиза- 
ции сделала бы все организмы шарообразными, как это и случи- 
лось, например, с планктоном, живущим в относительно изотроц- 
ной среде. Вследствие "деформации" биосистем извне здесь при- 
ходится говорить не о едином пространственном центре, а о цен- 
трах. 

Одна ось симметрии у человека все ке сохранилась, инённо 
она, как говорилось, и является основным визуальным устоен. 

Но почему яремная впадина и мечевидный стросток выделены как 


устои на центральной оси, хотя она сама по себе является ус- 
тойчизой. Думается, не без связи с тем, что это именно впади- 
ны. Можно было бы привести множество примеров тому, что при 
рисовании более устойчивы всевозможные вогнутые изломы формы. 
Наше сознание, как бы устремляясь к центрам объемов, дейст- 
вует подобно жидкости, находящей равновесие в углублениях 
почвы. В меньшей мере, но все же устойчивы выступающие грани 
формы, Поскольку они воспринимаются как оси, соединяющие ка- 
кив-то поверхности: точки на гладкой поверхности — неустой- 
чивы, что подтверждается, например, трудностью изображения мо- 
лодых округлых лиц, Здесь перед нами геометрический тип зри- 
тельных устоев. 

Органы движения человека по необходимости суть динамиче- 
окие (в механическом смысле/ системы. А посему они в этом же 
смысле централизованы. Так, плечевой сустав слухит центром, 
устойчивой осью движения всей руки, локтевой —- только для ее 
части и т.д. В нашем же. сознании такая зависимость осей пред- 
стает: главная ось —- главный устой, подчиненная -- относите- 
льный, менее значимый устой и т.д. $ точки, расположенные между 
центрами, -- неустойчивы, 9 то иной тип устоев, так сказать, 
функционально-кинетических . 

Опираясь на запечатленную в чувственных слоях психики 
систему устоев, художник в конце концов может восстановить с 
наз уры или по памяти всю фигуру. Й это в принципе ничем не от- 
личается от того, когда музыкант, опираясь на систему звуковых 
устоев, может спеть сольфеджио мелодию, определяя по чисто 
‚эмоциональному критерию нужные высоты звуков. Надо сказать, 
чт0 система устоев и неустоов -- это психологический инстру- 
мент отнюдь не только ученического рисунка, наоборот, пласти- 
чесная выразительность, отличающая подлинно художественный ри- 
сунок, достигается именно посредством выявления, обострения 
борьбы устоев и неусТоев. 

Конечно, мы воспринимаем человека не только как простран- 
ственную организацию. Но и описанные зрительные равно каки 
ззуковые лады -- только примеры. Лад, по существу, -- всякая 
структура, взятая в самых общих своих характеристиках и рас- 


1 Можно говорить и об оптических устоях /когда форма соотносит- 
а лучу зрения/, о тоновых, цветовых, зритель- 
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смотренная с точки зрения ее чувственного отражения. Если 
брать только субъективную сторону лада, то это есть чувствен- 
ный эквивалент общесистемных зависимостей. 

Такое специфическое чувство организованности систем оста- 
ется ладовым, поскольку мы берем его в элементарном, препариро- 
ванном виде, в своих высших проявлениях -- оно является чув- 
ством эстетическим. Особенность эстетического чувства состоит, 
думается, именно в том, что его предмет -- системная органи- 
зованность явлений мира; жизненная функция -- повышение духов- 
НОЙ, Т.е. и социальной организованности людей. Но как может 
быть осуществлено такое взаимодействие структур объекта и 
субъекта? 

Один из путей соотнесения: вещь вследствие своей органи- 
зации (устройства/ может принести пользу (например, печь обог- 
реет помещение/ и, таким образом, становится в определенное 
отношение к человеку и наоборот. Здесь как при всяком утили- 
тарном отношении важна, однако, не "печь", а функция, и, ес- 
ди возможно последнюю обеспечить достаточно рационально, мы, 

@ удовольствием от "печки" со всей ее организованностью отнаг 
зываемся. Иногда говорят, что организация формы. предмета при- 
ятна нам, как знак потенциальной его полезнаяти. Но вышедьая; 
из моды вещь, не потеряв ни гране полезние“ии, резко теряем: в 
Эстетической значимости и, наоборот, яна бесполезное оказыва- 
ется предметом наших вожделений. Эстетические соображения. даже 
подвигают нас вернуть в комнату ками, от которого мы отказа- 
лись из утилитарных соображений. 

Утилитарность вещи может стать причиной ее эстетичности, 
но, как ни странно, только через мнение других людей. Форма 
вещи при этом становится не только и не столько символом вец- 
ного, сколько символом человеческого. Мы сталкиваемся здесь, 
как думается, с одним из путей эстетического соотнесения объек- 
та и субъекта. 

Форма объекта эстетического атношения может быть знаком, 
моделью структуры самого объекта и структуры той системы, в 
которой объект функционирует. В последнем случае перед нами, 
`так сказать, эстетический метаобъект, непосредственно не наб- 
людаемый. Вещь может выступать в различных контекстах, но в- 
конечном итоге эстетическим изтаобъектом является социум и вам 
субъект, в сознании которого ‘‚„ункционирует данный образ. Й 


ево 


если здесь возникает терминологическая неловкость, то она 
покрывается тем существенным, что человек в эстетическом 
объекте действительно "созерцает себя". 

В данном случае объект соотнесен с субъектом через внеш- 
ние связи. И все-таки непосредственный иредмет эстетического 
отношения -- форма самого объекта, а не метаобъекта. 

Наверное, никакое соприкосновение невозможно без некото- 
рой общности соприкасающегося. Думается, что эстетическое от- 
ношение основывается именно на структурной общности. объекта 
й субъекта, как ни парадоксально это может прозвучать, в о0со- 
бенности, если учесть, что объектами эстетического отношения 
могут быть самые разнообразные вещи. И все же: любая систез- 
ма -- модель любой системы, если действительно существует 
транссистемная структура. Общность между эстетическим объек- 
том и субъектом может быть весьма и весьма ограниченной, на- 
пример, несложный,‘ воспринятый через слух или зрение ритм, 
который, однако, при соответствующей настройке психики может 
оказать на нее организующее действие, как бы синхронизировать 
с собою ритмы субъективных процессов. Это заражающее действие 
эстетического объекта подобно резонансу, электромагнитной ин- 
дукции. Но эстетически полнокровным оказывается обычно воздей- 
ствие сложно организованной природой или человеком формы, 
выразительно моделирующей человеческую организованность. Ду- 
мается, что именно этот второй способ соотнесения объекта и 
субъекта рождает собственно эстетические оценки; первый — 
скорей относится к условиям такой оценки, порождает чувства, 
родственные сливающиеся, но все же не тождественные собствен- 
но эстетическим (чувство времени, чувство какой-либо духовной 
атмосферы, витающей над предметами, рождающей к ним благого- 
вейное и уже собственно эстетическое отношенией. 

Для первого случая характернее, что объект выступает как 
знак, для второго -- как модель” Модель именно благодаря 
сходству с денотатом-человеком больще обращается к безуслов- 
ным слоям психики, действует сильней и продолжительней -- в 


то время, как атмосфера, окружающая неинтересный сам по себе 
1 Под моделью понимается знак, подобный денотату, конструкция 


знака в узком смысле -- безразлична к значению ; значение, 
по нашему мнению, есть рункция элемента в системе. 
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предмет легко рассеивается. 
Здесь нет надобности подробно излагать представления ав- 
тора о механизме эстетических реакций, но если при таковых 
мы действительно реконструируем по созерцаемому непосредст- 
венно не созерцаемое, оцениваем видимое с позиции невиди- 
мого, связаны постоянно с перенесением, моделированием, то 
общее в строении систем (основа всякого моделирования/ игра- 
ет в эстетическом первостепенную роль. 


о 
О СТРУКТУРНОМ ПОДХОДЕ К ЯЗЫКУ КИНО 


Вяч. В.пванов 


1. Успэхи структурного исследования языка и других 
систем знаков, используемых для пезедачи информации в обще- 
стве, привели к опытам применения сходных методов и к изу- 
чению кино. Цель этого доклаля состоит не столько в том , 
чтобы дать их общий обзор и изложение уже установиьлихся 
мнений, сколько в попытке рассмотреть некоторые вопросы 
язнка кино, основываясь на опыте структурной лингвистики, 
поэтики и некоторых других наук. 

Структурное исследование предполагает рассмотрение 
каждого кинофильма как ециного целого, построенного по за 
конам, действенным и для других фильмов (того же режиссера, 
той же школы, того же жанра и т.п.). Совокупность таких 
законов определяет структуру языке кино. Название "язык" 
при этом остается условным; точнее было бы говорить о 
"системе знаков“ (как частный случай системы знаков может 
рассматриваться и обычный язык). Когда говорят о системе, 
имеется в виду то, что приемн построения повторяются в раз- 
ных фальмах. Это не мешает тому, чтобы увидеть уникальность 
отдельного фильма-шедевра: его необвчность выступает на фоне 
того общего, что у чего есть с другими фильмами, как уникаль- 
ности "Евгения Онегина" ( в том числе и ритмической) не 
прочиворечит то, что он: написан по законам русского четырех- 
стопного ямба. Тем не менее, общую структурную схему в 
разных фальмах одного и того же жанра легче всего устано- 
вить на натериале массовой продукции (например, вестернов 
.ли детективных фильмов), где эта схема в большинстве случаев 
достаточно хорошо осознавалась и использовалась на практике 
самими создателями фильмов ( в частности, голливудских). 

2. В той массовой кинематографической продукции, кото 
рая принадлежит к четко выкристаллизовавшимся жанрам, 1. оно 
обнаружить последовательно выделяюцився стандартные блоки, 
из который складывается структурная схёйа любого фильна 
этого жанра. Их исследозоние успешно вёдефся методами, сло- 
кившимися под влиянием работы В.Я.Пооппа о мнорбологии вол 
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дебной сказки. Формулируя задачу своего исследования, 

ВЯ „Пропл во введении к своей работе ссылается на разбор 
сказки в " Теории прозы" Шкловского. Но характерно, что 

сам Шкловский в своем анализе сказки руководствовался, в 
частности, сравнением с построением фильма. Самая установка 
на синтаксический анализ последовательности единиц, общая 
для Проппа и Шкловского, была близка к монтажному мышлению 
кинематографистов и теоретиков кино того времени. 

После перехода от немого кино к звуковому оказалось, 
чт0 функцию передачи ритма может взять на себя звук; это 
освобождает режиссера от необходимости короткого монтажа 
там, где он мешал бы повествованию. Поэтому в звуковом кино 
постепенно возрастает длительность кадра и особенно важной 
становится проблема его композиции. Было бы односторонним( и 
дазве неверным именно со структусной точки зрения) не учесть 
этого в соответствующих разборах. Поэтому возникает задача 
соединить исследование макроструктурь фильма ( где уже есть 
такие достаточно серьезные образцн, как детальный разбор 
"основных синтагм"фильиа "Прощайте, дилиппинки!" Розье в 
книге Метца) с изучением микроструктурн каждой синтагмы 
(монтакной фразы) и составляющих ее кадров. В сушествующих . 
разборах ( за исключением двух фрагментов двух разных филь“ 
мов, изученных Пазолини) этого обычно не достигавтся: так, 
в упомянутом анализе Метна начало фильма Розье охарактери“ 
зовано в очень общих чертах, как изображение работы на теле“ 
видении в целом. Слокная пространственная композиция этих 
кадров, использующих приемы "киноправды", осталась за пре = 
делами анализа фильма, производимого как бы " с птичьего 
полета". Между тем, даже по отношению к упомянутым жанрам 
массовой продукции напрашиваются выводы, касающиеся связи 
композиции кадра с сюжетом. 

3. Ёдва ли не наиболее ярким доказательством тезиса © 
взаимосвязи между композицией кадра и структурой фильма в 
целом может быть глубинная композиция, которая у таких 
виртуозно владеющих ею мастеров, как Уайлер, обычно слукиз 
для полифонического веления цескольких тем внутри одного 
кадра. В одном из более ранних фильмов Уайлера "Тупик" 
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противопоставление переднего плана и фона переплетается с 
двумя или хремя тематическими конфликтами: небоскреба (и 
его обитателей-богачей), и трущоб (и их населения}, богатого 
‘альчика и беспризорных детей, девушки из небоскреба и 
девушки из трущоб, гангстеров и всего остального населения 
квартала. В "Иезавели" и "Лисичках" этот це прием комнпози- 
ции калра подчеркивает противопоставление героини (Бетт 
Довис в обоих фильмах) и всех остальных персонажей. Глу = 
бинная композиция (как и непрерывное движение камеры, напри> 
мер, у В.Ренуара в начале "Человека-зверя", гце передается 
точка зрения герэя - машиниста, глядящего на бегущие впере- 
ди рельон), следовательно, является не просто средством 
организации пространства, а сама имеет определенную знако- 
вую функцию: сюжет может быть воплощен не в последователь“ 
ности кадров в ирнтажнный фразах, а в композиция кадра = 
эпизода ( что было отмечено еще А.Базеном). Следует под - 
черкнуть, что в глубинной композиции метонимичность детали 
на первом плане (например, деталей внутренней обстановки 
комнат в "Ивзавели" ) совмещается с показом всей сцены в 
целом, соединяемой с’деталью метонимически ( по смежности), 
а не метафорически ( в отличие от двойной экспозиции, на- 
пример, в экспериментальном фильме "Относительность"), 

4 Глубинная композиция кадра непосредственно свя = 
зана с выбооо0м точки зрения, которая является ключевым 
понятием поэтики композиции, разработанной по отношению к 
словесному искусству в трудах М.М.Бахтина, Г.А.гуковского 
и других наших исследователей. В отличиз от чисто синтакси- 
ческих исследований композиции в духе раннего Шкловского 
и Проппа, учет точки зрения позволяет принять во внимание 
как факторы семантические (смысловые), так и ирбгиатические 
(связнЕёющие произведение искусства с его потребителем - 
зрителем). По сходному пути идет Пазолини, который вводит 
различие между кинопоозой и канопоэзией, основызаясь на том, 
что в кинопоэзии (напслызр, у Антониони) передается "не = 
собственно прямое видение" мира, з чем Пазолини видит кине- 
матографический анолег нособственно прямой речи-формн пере- 
дачи внутреннего монолога, намеченной эше в ХХ в., но 
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получившей особое развитие в прозе нашего века. Эти идеи 
Пазолини (и особенно данные им образцы синтаксических 
разборов образцов кинопоэзии и кинопрозы) представляют тем 
больший интерес, что именно эта проблема на материале сло- 
весного искусства была детально изучена М.М.Бахтиным и его 
школой». 

С этой точки зрения может быть исследовано различие 
не только между жанрами кино, но и между кино и другими 
искусствами. Наиболее проницательные теоретики искусства, 

в частности, ПьА Флоренский, давно уже указывали на то, 

что в театре непреодолимую трудность представляет задача показа 
сцены глазами действующего лица, например, короля в сцене 
"мышеловки" в "Гамлете". В кино же удается достигнуть 

именно видения сцены на экране глазами действующих лиц : 

в качестве примеров моно указать на спектакль в "Мариен-= 
баде" Алена Рене и в начале " Как в зеркале" Бергмана 

Ранние фильмы даже наиболее искусных мастеров 10-х и 
начала 20-Х годов характеризовались той неподвижной "точкой 
зрения", которая бнла неизбежна в "домонтажном" кинемато- 
графе с одной точкой съемки. Но уже в этот период было 
осуществлено то, что казалось немыслимым в театре: эритель 
должен был смотреть на происходящее глазами того из перс о- 
нажей, который в этом кадре выбирался в качестве " точки 
отсчета". В сцене бала в фильме Протазанова "Отец Сергий" 
(1917-1918 гг.) бал показан глазами Николая Т (включенного 
в кадр на переднем плане как бы для пояснения того, что 
передается именно его видение ). 

Одно из существенных озличий голливудских фильмов 
времени процветания Голливуда от принципиально противополож» 
ных фильмов (например, ранних эйзенштейновских) теоретики 
кино видят в том, что в голливудских фильмах все происходя» 
щее постоянно показывается с точки зрения одного персонава, 
с которым должен себя отождествлять зритель. 

5. Эйзенштейн, постепенно отХодивший в теории от сугубо 
метафосических (в самом начале = в "Дневнике Глумова" = 
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- цирковых) экспериментов своих ранних фильмов, видел в 

их повышенной метафоричности свидетельство молодого воз - 
раста . С этим согласуется и вывод исторической поэтики, по 
которому преобладание метонимий при отсутствии метафор ха = 
рактеризует поэтические стили, возникающие в период завер-= 
шения» Преувеличендье\ метафорической образностью киноязыка 
бнло нужно, по словам Эйзенштейна, для осознания кинематогра 
фа " как средства говорить, средства излагать мысли, изла = 
гать их путем особого вида кинематографического языка , 
путем особой формы кинематографической речи. Переход к по- 
нятию нормальной киноречи совершенно естественно шел 

через эту стадию эксцесса в области тропа и примитивной ме- 
тафорые Многие современные исследователи ( в частности, 
Митри и Метц) вновь приходя к сходной формулировке. Часто 
полемизируя при атом с более ранними работами Эйзенштейна 
времени его увлечения метафорическим кино, они говоря? о 
кино как "языке без знаков", Под знаками при этом имеются 

в виду только условные метафорические знаки-символы, Между 
тем, для теории кино (как и для многих других систем знаков, 
включая обычный язнк) очень важны знаки=указатели, обознача- 
ющие предмет более непосредственно ( в частности, метоними- 
чески), см. подробнее в тезисах доклада автора " О структуре 
знаков кино", = "Гезисы докладов 1У Летней школы по вто- 
ричным моделирующим системам", Тарту, 1970. 

Как подчеркивалось иногими теоретиками кино и семиотикан? 
начиная с Р.Якобсона, метонимический прием показа части 
вместо целого " = это основной способ, используемый в кино 
для превращения предметов в знаки”. 

6. С точки зрения общей науки о знаках > семиотики - 
существенно исследовать то, как знаки языка кино соотно - 
сятся с изобрахаемныи предметами. Значение знака в языке 
кино ( каки в обычном языке) может и не совпадать с изо- 
бражаемым предметом. 

Красный флаг ( в первоначальном варианте Тильма» рас» 
цвеченный от руки) в "Броненосце Потемкина", является не 
`только знаком кино, но и знаком действительности. Напротив, 
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коляска на одесской лестнице в том же фильме стала знаком 
только в контексте этого произведения, но после этого 
зажила сэоей собственной жизнью: ссылки на нее можно найти 
в таких далеких по теме вещах, как "Леопард" (имеется в 
виду роман Ламледузо, а не подчеркнуто стилизованная экра- 
низация Висконти, не передающая подобных вневременных ассо=> 
циавий романа). По мнению Пазолини, некоторые " образы- 
знаки" ( 1в-зеёт1 - буквально "обр-знаки"), почерпнутые 
кино из повседневной действительности, становятся единицами 
языка кино и употребляются в нем уже в качестве постоянных 
"речений". Приведенный самим Пазолини пример = колеса быстро 
вадущего поезда (у нас ставшие почти обязательными в доку» 
ментально--биографических фильмах, например, о писателях) = 
вызвал критические замечания Метца, утверждавшего, что 
"образ колес идет от общества, не от кино" и что, только 
став частью монтажной фразы (как в "Колесе" Абеля Ганса) 
этот образ входит в язык кино как таковой. Но можно было 
бы привести и другие подобные примеры "образов=знаков" , вы» 
ступающих у разных кинорежиссеров постоянно с одним и тем 
хе значением, например, пух, летящий из разорванной подушки, 
оказывается метафорой ( часто иронической) оргии или экс- 
таза в "Золотой лихорадке" Чаплина, "Золотом веке" Бунюэля, 
"Нуле за поведение" Виго, эксцентрическом фильме о комиках 
Лоурелле и Харди в Оксфорде, наконец, в "Сладкой жизни" 
Феллини. Для структуры каждого из этих фильмов существенно 
место этого образа-знака среди других кадров, например, то, 
что в фильме Бунюаля смежные кадры передают ту ке идею финала 
оргии, когда из окна средневекового французского замка 
выбраснваются всевозможные предметы, среди них и такая экзо- 
тическая "кинема", как жираф, Но анализ подобных контекстов, 
в которых употребляется этот образ-знак, в свою очередь 
предполагает катадогизацию разных сходных случаев его упо- 
требления, подобно тому, как исторический словарь языка 
помогает лучше уяснить смысл слова в каждом из памятникове 
Сходетво в употреблении таких знаков может иметь разные —.. 
объяснения, не предполагающие обязательно взаимовлиянияе 
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Связь образов-знаков в кино с прецшествующей им до- 
кинематографической культурной традицией можно пояснить 
на примере карнавала. Как показали замечательные исследо- 
вания М.М.рахтина, народная смеховая культура на протяже- 
нии многих столетий сохраняла карнавальную традицию, от - 
разившуюся и у крупнейших писателей вплоть до нового вре- 
мени. Кино, возникшее как массовое искусство и продолжающеев 
им оставаться (несмотря на растущую конкуренцию телевидения) 
в своих высочайших проявлениях едва ли не ближе всех других 
искусств к этой карнавальной традиции, что, мекду прочим, 
отчасти объясняет и частый выбор в нем темн цирка - напри- 
мер, в "Цирке" Чаплина, "Дороге" и последнем телефильме 
"Клоуны" Феллини, " Вечере шутов" Бергманя-и других поздних 
(иногда искаженных) ответвлений той ке традиции. Но специ- 
фическим именно для языка кино является использование 
карнавала в финале фильма , как в "Дезях райка" Карне,"В 1/2" 
Феллини, " В1оч-юр"  ("Фотоувеличении") Антониони (где ^ 
карнавальная толпа рондообразно появляется в начале и конце 
фильма), в предполагавтемся ( и заснятом) финале "{фОдие у1уа 
Мех1сс!" Эйзенштейна. В мексиканском фильме, в отличие 
от ранних театрально-цирковых экспериментов Эйзенштейна , 
“арнавальная традиция заземлена, получила реальную опору 
в мексиканских народных ритуалах. Финал мексиканского фильма 
Эйзенштейна строился на сценах народного праздника "Дня 
смерти", показывавщих общее для карнавальных традиций раз- 
ных народов осмеивавие сызрти, обнаружение ве фиктивности; 
в конечном счете к тому же карнавальному смеху над смертью 
восходит, вероятно, и давно уже замеченное появление коми - 
ческого элемента в финалах шекспировских трагедий( могиль- 
щики в "Гамлете" и т.п.). Непосредственная опора на ритуаль» 
НОВ ДВИСТВО!, ®.@в, На архаический церемониал языка поведв» 
ния в терминах Пазолини, достаточно широко представлена и 
У других крупных режиссеров, например, у Феллини. В качестве 
недавнего примера можно было бы привести трагическую карна- 
вальную сцену из фильма Тесигахары "Женщина песков”; в одно“ 
именном романе Кобо Абэ эта карнавальная сцена едва намечена 
в фильме ие она стала олной на цантральных. Точно так же 
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как иллюстрацию к мысли М,М.Бахтина о подспудном отражении 
карнавальной традиции у Достоевского можно рассматривать 
эпизод гуляния в "Идиоте" Куросавы, поданный кинорежиссером 
в духе традиционного карнавала» 

Сам по себе карнавал (и его составные части) не при- 
надлежит ни к знаковой системе Худокественной прозы, ни к 
знаковой системе кино. Но, включаясь в эти системы, карна- 
вальнне элементы становятся "образами-=знаками". Такие 
образы=знаки, согласно Пазолини, по отношению к языку кино 
занимают место, сходное с ролью устного языка по отношению 
в письму или с ролью литературного языка по отношению к 
Худовественной литературе» 

7. Идея использования монтажной метафоры для создания 
Новнх знаков=Сииволов, высказанная Эйзенитейном в его ра» 
ботах об интеллектуальном кино, сохраняет свою значимость 
как лля общей семиотики, так и для семибтического исследоваь 
ния кино в сопоставлении с другими системами знаков (нам 
пример, письменными). Едва ли не отчетливее всего идею 
интеллектуального кино в смысле Эйзенштейна (не зная о нем) 
недавно сформулировал известный ученый (специалисе по физи» 
ке тьердого тела) Займан. По его мысли, непосредственное 
сопоставление двух фотографий = лунного кратера и поъерхное 
сти твердого тела, подвергшейся бомбардировке, ибже? больше 
дать для понимания сути изучаемых процессов, чем математИ = 
ческое исследование. Не случайна и та область знания, из 
которой почерпнут этот пример. Не подлежит сомнению, что 
именно по отношению к явлениям за поеделами Земли непосред» 
ственнне зрительные образы ( передаваемые посредством теле» 
видения и кино) могут оказаться болев эффектиеннми, чеы сло 
весные описания ( и другие ранее выработанные знаки) на 
язнке, приспособленном прекде всего для земных условий. Теле» 
видение, непосредственно (синхронно) передающее изобрежеы 
ние, как бы служит при этом моделью того эроенала возмок- 
ностей, из которого может черпать кино, Кино же (в том чи- 
сле, разумеется, и телефильмы) благодаря монтажным сопоствы 
влениям этого изображения с другим, известныи из прежнего 
земного опыта (ках в примере, приведенном Займаном), позво 


ляе* строить аналитические конструкции, которые для быстро- 
го освоения новых данных о мире могли бы сыграть едва ли 

не решающую роль. Начинающееся и быстро растущее использо» 
вание кино и телевидения ддя обучения современному знанию 
находит опору в Общепризнанном ( и строго обоснованном) 
мнении о неуклонном возрастании роли зрительных (и ком- 
бинированннх звукозрительных) средств передачи информации 

в современном обществе и о необходимости придания должного 
интеллектуального веса соедствам массового общения. Все 
большее значение начинают приобретать и опыть вывода Ин» 
формации из вычислительных машин с помощью фильмов, быстро 
дающих наглялное и понятное человеку представление о рэ - 
зультатах работн машин. Пока что все эти опыты применения 
киноязнка для общения машин с человеком достаточно далеки 
от искусства, но возможно, что постепенное их развитие при- 
ведет к созданию интеллектуального кино, о принадлежности 
которого к искусству можно будет спорить так же, как когда- 
-то спорили о научных поэмах в жанре "Ирироды вещей" Лукре- 
ция. С помощью монтажа кадров ( в том числе и хроникальных), 
относящихся к самым различным сферам, например, к разным 
странам и континентам (Северная Америка, Китай), Эйзенштейн 
думел найти в своем фильме кинематографические средства 
выражения абстрактных идей. Много спустя один из видных дея- 
телей французской "новой волны" А.Астрюк говорил о возможно 
сти. создания фильма по "Рассуждению о методе" Декарта» 
Проверка этих гипотез = дело близкого будущего. 


НЕКОТОРЫЕ МАТЕМАТИЧЕСКИЕ МЕТОДЫ АНАЛИЗА 
ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО ПОСТРОЕНИЯ 


0.Г.Ревзина, П.И.Ревзин 


О.Т. Известно, что проникновению математических методов 
В некоторую область знания предшествует уточнение структур- 
ных аспектов соответствующей области. Так было и с теорией 
театра. 

Начиная с 50-х годов появляется ряд работ, посвященных 
формально=логическому анализу проблем театра. Так, Э.Сурис 
сравнивает поведение персонажей с передвижением фигур на шах-- 
матной доске“ и выделяет 6 абстрактных драматических функций: 
—- 1) тематическую силу (притягивающую или отталкивающую), 

2) представитель ценности, ‘к обладанию которой направлена тема- 
тическая сила, 5) получатель, ради которого действует темати- 
ческая сила, 4) противник, затрудняющий действие тематичес- 

кой силы, 5) арбитр ситуации и 6) посредник, - показывая, как 
чисто комбинаторным путем они дают 210.141 драматическую ситуа- 
цию. В работах П.Жинестье - используются для анализа драмати» 
ческих ситуаций методы математической теории графов (иссле- 
дуются схемы, получающиеся в результате определенных связей 
действующих лиц), которые .позволяют наглядно представить 
"геометрию ситуации" (наряду с часто упоминаемыми "ситуациями 
треуголвника" здесь даются и другие фигуры и обсуждаются их 
общие свойства}. Методы современной структурной лингвистики 


Т Е&1епие боцг1аи, Тез деих сейф ш111е5 в1$иа&1опя 4гаша- 
++ацез В1511о+недие 4'Ез%60%1Чи6в Р1аштаг1 оп, 1950. 


. О значении таких аналогий сы.:Й.И.Резвзин, К развитию анало- 
гии между языком как энаковой системы и игрой в шахматы. 
"Тезисы докладов 1У Летней и“олы по вторичным иоделирующим 
системам" Тарту,1970, стр. 177-1895. 

3 Рал1 СЗпевёЗег, 1е +1фафге соплешоогали дапа 1е шопде, 
Ргеввев Ш11уег951$а1г68 4е Ргапсе, Т96Т, 


- 242 - 


(в частности, направления, именуемого глоссематикой) начал 
применять к аналтзу театра датский ученый Ст.Янсен: Наконец, 
в ряде работ предполагается приманять к анализу театра поня- 
тие энтропии из теории информации“. 

Значительным шагом вперед в этой области было появление се- 
рии работ румынских ученых, группирующихся вокруг известно- 
Го математика и специалиста по математической лингвистике 
С.Маркуса-, поскольку в этих работах использованы опыт и 
представления структурной лингвистики, в первую очередь дес- 
криптивной, и предложен четкий математический эппрарат для 
описания некоторых важных аспектов драматургической формы. 
На этих работах мы и остановимся в дальнейшем. 


Т 5+ееп Тапвеп. биг 1ев го1ев дев регзоппаяе дапе Апаговедие, 


"ОгЬ1в 14%егагим", 22 (1967), МТ-4, р.77-В7Т;Евчазвзе 4‘ипе 
+пеог1е 4е 1а Фогше дгата&1аце. "Гапецакев",Т2 (д4есетьге, 
1966), р. 71-99; Апа1уве 4'Апаготааие, "Кеуце Вотапе", 3 
(1968), р. 16-29. 
2 ре141х топ СиЪе. Рав Огата а1в РогвсилиявоЪ}]Ккф дег КуШег- 
ле+$1к, "Ма$Веша$1К ипа 21сн%$аив",Вегаце&,Не1ти$ Ктеицеетг 
ий бипрепивавег, Малснеп,1965, 5.333-345. 
(теоретико=информационный ‹анализ "Антигоны Софокла и неко- 
торых других пьес). В терминах теории коммуникации произ- 
вели. разбор ранних пьес Ионеско ("Лысая певица" и "Урок") 
авторы настоящего обзора, см."Труды по знаковым системам", 
У, Тарту,1970, 
3 5.Магсив. Модне1ев ша$Веша$1чиев дапв Аи дгате.Т.А, т- 
Роги 1опв,Раг1в 1967,М 2, р,86-87; Мефойе шафета$1се 3п 


в$и91и1 4тгаме1, З$гафер1а регвопа)е1ог.Т "Мефподо1ов1а 
1840ге1в83 сг141с1 114$ехаге.Висигев$1 1969,р.163-Т70; ТТ, 
РНеу1в1а 4е 18%0г1е в1 феотг1е 11%егага",18 (1969), № 4; 
Роеф1са мафета%$3са, Висигев$1 1970,р.287-326;М.03и1,5%ги- 
сфигев 1115018%$194ев ргоьаь111в$ев дапз 1'е$аае 4е фреза ге 
"Санзегв ае 11021441 а4е $Неог1але е$ арр11чиее", 5 (1968), 
р.24-26;Сопфг1Би61опв а 1'еблае ша$Неюа$1а0е ди фЪеафге, 
"Неуце гоцта1пе 4е паблеша$\ оцев ригея е%ф арр13дивев, 
15(1970), м 5. 
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0.2. Для успешной формализации необходимо прежде всего 
пределно упростить описываемую ситуацию. Представим себе 
описание драм наблюдателя, не понимающего текста, но способно- 
го идентифицировать персонажи и четко фиксировать появле- 
ние и уход каждого персонажа. Заметим, что для него пьеса 
столь же однозначно делится на явления, ибо каждое новое явз- 
ление в пьесе характеризуется изменением состава действующих 
лиц. Представим себе, что в результате просмотра пъесы он со- 
ставляет протокол-таблицу следующего вида: столбцы таблицы 
обозначают последовательно сменяющиеся явления, а строки - 
персонажей пьесы, причем в каждой клетке ставится 0, если 
данный персонаж отсутствовал в соответствующем явлении, и [, 
если он присутствовал. Например, для пьесы классика румынс- 
кой драматургии Караджале "Потерянное письмо" таблица имеет 
вид (табл.Г). 
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Плотность яв- 
ления (числи- 
тель) 21422334.4 зат. гогагт 2 
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Продолжение табл. 1 


Явления 5-е действие 
Пеосонажи 12 20 21 22 23 24 2506 272829 30 3] 
—. Типэтэску (Т т 9 Е д ЗО оО 
2.Данданаке Оооо п обоообо о б о 
5.Траханаке, Тр) 0 бог 


19 20 2122 2524 25 26 27 28 29 30 3[ 
4.Фарфуриди ($) ооо т г 
она (Б ОбОТтТ т ] т 0 о ь т й 
РоаоеВонку (К ОТО 0900 
. 0 0 
8.Пристанда (П) ооооОтотоОо О о , о о 
тоне (Що) ООО ЗООТЕТОЕТО 
ТТ,Измученный а, 
гражданин( ИГ) о ото соотео 
Плотность яв- 
ления (числи- 
тель) 5147848552672 


Продолжение табл.Т 


ито риоя паши чаев отльтосилосиииужинишиапиппепат осиишииоавитонинаиниаетиящие 
Явления 4-е действие 
Персонажи = 


Т.Типэтэску т ттт ооотготт 
„Данданаке | ттоооооооот г т 
3 .Траханаке р) гоОоооооооотттг 
4 ‚Фарфуридия(Ф оОоооооооооОооОооот 
5.Брынзовенаску(Б) 0000000000000 т 
6.Кацавенку (К) оОообоооотгтттгоооот 
7.309 (3 Е О Е 
8„Пристанда(П) ооо т 
9.Йонеску (И оОоооооооооооот 
ТО .Попеску(По) оОоооооооооооОот 
Г .Измученный 
гражданин (ИГ) ООО оОоОоОооОооОооот 
Плотность яв- 
ления (числи- 
тель) 4 то орет 


Продолжение табл.г 
Явления ранжирования по_ параметрам 


Персонажи степень ы МОбИЛЬНОСТЬ 
- занятости _РаНТ Е 
Т.Типэтэску(Т 24 Т 60 4 0,28 
5* Данданако т 5 9 20 9 0,05 
5,Траханаке(Тр) 17 4 75 ] ‚28 
4 ‚Фарфуриди(Ф То 6 55 5 0,19 
5.Брынзовенэску(Б) ТО 6 55 5 0,19 
6.Кацавенку(К) 18 5 7Т 2 0,19 
7.309 (3 253 2 61 5 0,44 
8.Пристанда (1) [2 5 54 6 0,35 
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птепень 
ранг анг МОбИЛЬ- 
__ занятости р те 
9.Ионеску (И) 6 8 47 8 0,09 
ТО .Попеску(По) 6 8 47 8 0,09 
ТТ.Измученный _ 
иражданин( ИГ) 8 7 48 й 0,18 


Такие таблицы и представляют собся исходный материал для 
анализа, причем в математ, ‹е имеется весьма развитый аппарат 
для работы с такими таблицами. Этот аппарат уже неоднократно 
использовался в лингвистике при анализе дистрибуции элементов 
текста (ведь таблицы и задают дистризутизные отношения персо- 
нажей друг к другу). 

Т. Мы начнем с простых характеристик. Плотностью явления 
(соответственно действия или всей пьесы} назовем отношение чис- 
ла клеток, занимаемых символом Т, к общему числу клеток в стол- 
бце (соответственно во всех столбцах, относящихся к действию). 
Плотность явления проставлена внизу таблицы (нужно лишь раз- 
делить какдое из приводимых там чисел на ТТ). Плотность дейст- 
вий соответственно равно: 1 - = 0,25; П- 2+ = 0,193 
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1- 54 72 0,5 и 9-2 — 0,27. С точки зрения содержатель- 


ной выделяется плотность Ш-го действия и, в особенности, пос- 
леднего явления ТУ-го действия. где собираются все персонажи. 
Укажем еще, что для интерпретации большое значение может иметь 
изучение графика изменения плотности по отдельным явлениям. 
2, Каждому персонажу Р можно поставить в соответствие 
множество #(р) явлений, в которых он участвует, например: 
Пристанда = РФ (1,2,5,8,9,12,15,16,23,25,29,30,35,56,44). 
Это дает возможность, во-первых, определить ранг персонажа, 
& именно взятк мощность соответствующего множества (степень 
занятости персонажа); а затем выстроить полученные числа в 
порядке убывания (ранг указан в четвертом от конца столбце), 
а, возгорых, установить абстрактные типы отношений между пер- 
сонажами. 
Два персонажа Ру И Ро называются соположенными, если. 
*(рт)={ (р5). Так соположены в таблице Ф и Б, И и По. Пер- 
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сонаж Рт доминирует над Ро, если Ф (р) содержится в 

? (рт). Персонажи Ру и Р> зависимы, если они соположены 
или один даминирует над другим, в противном случае персо- 
нажи независимы. Персонажи Ру И Ро нахрдятся в отношении 
альтернации, если 2? (рт) И $ (р) не имеют ни одного 
общего элемента, т.е. ни разу не встречаются вместе. Так, 
если отвлечься от последнего явления, где присутствуют все 
персонажи, то 1р и К альтернируют. Церсонажи Рт И Ро свя- 
заны, если они не альтернируют, 

3. Изучая введенные отношения, напримеря связанности, 
методами теории графов, можно ввести ряд новых полезных по- 
нятий. Так, ядром отношения связанности назовем множество 
персонажей, не связаиных в смысле г. Учитывая особенности 
последнего явления, все персонажи оказываются связанными, и, 
стало быть, каждый персонаж есть отдельное ядро. Этот слу- 
чай неинтересен. Но если брать отдельные действия, то мож- 
но получить ряд фактов, имеющих содержательную интерпрета- 
пию. В первом действии единс'№нное ядро из одного персона- 
жа, например, составляет Т - главный персонаж действия.Дру- 
гое ядро составляют Пи Бр или П и Ф. Дальнейший анализ по- 
казывает, что смена ядер соответствует развитию двух основ- 
ных конфликтов (любовного и поэтического) в пьесе. 

4. Таблица может исследоваться и еще с одной точки 
зрения: Как легко убедиться, одни персонажи появляются через 
регулярные промежутки, например, ИГ или П, в то время как по- 
явление других, например СД, носит характер ярко выраженного 
скопления. Подсчитаем число М перемен от ОкТ или от ТкО 
и пусть общее число явлений равно . Тогда назовем мо- 
бильностью персонажа Р отношение -Г__ „(Эта функция раз- 


на О, когда ряд нулей один раз сменяется рядом единиц или 

наоборот. Функция равна Т, когда лицо появляется через каж- 

дое явление). Заметим, что ряд более гибких и удобных, но 

зато более сложных оценок предложен |. И.Левиныме. Однако 

1] Ю.И.Левин. 0 количественных характеристиках распределения 
символов в тенсте,"Вопросы языкознания", № 6,1967. 
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и предложенная нами оценка показательна (в последнем столб- 
це дана мобильность персонажа). На первом месте здесь 3. 
(уже по этому признаку наш наблюдатель может заключить о 

ее "женском характере"). Интересно, что ИГ гораздо более 
мобилен, чем Фи Б, хотя "по рангу" ниже их. Еще более инте- 
ресно, ЧТО только по этому показателю Т и Тр сходятся. 

5. Естественно ввести следующее п^нятие расстояния меж- 
ду двумя персонажами Ру И "2 в данном действии. Возьмем 
число явлений, в которых присутствует только Ру Или только 
Ро (т.е. число несозпадающих элементов в #(Рт) и г (р2)}, 

и разделим его на общее число явлени:. Расстояние равно ну- 
лю, если и только если персонажи соположены в данном явле- 
нии. Если расстояние равно единице, то персонажи альтерни- 
руют. В остальных случаях расстояние выражается правильной 
дробью. Так, расстояние между Т и 3 равно в отдельных дей-- 
ствиях: 1 - 5/9; П - 35/12; Ш - 2/10 и 14 - 7/15, в то вре- 
мя как расстояние между Тр и 3 равно соответственно:Т - 4/9; 
П - 7/12; Ш - 5/10 и 1У - 8/15. Любопытно, что Т любовник 
З,а Тр мух (т.е. дистрибуция отражает геометрию "треуголь- 
ника"/. 

6, Близкая мера вводится следующим образом.Обозначим 
через { (РуэРо) число явлений, в которых Рг и Р.› появля- 
ются одновременно, и положим для каждого персонажа Р 


т.е. просуммируем число совместных появлений Р со всеми 
персонажами. В табли це представлены полученные значения. 
Сравнивая иерархию по этому параметру (условно назовем это 
место в этой иерархии < - рангом) с рангом мы видим, что 
возможны существенные различия, причем параметр х более 
значим, ибо он фиксирует связанность персонажа с другими. 
‚В частности, Т - в пьесе более значим, чем Тр, хотя и Тр 
ранг выше, 

7. До сих пор не использовались вероятностные представ- 
ления, которыми мы теперь займемся. 

Частотой персонажа назовем отношение степени занятости 


к общему числу явлений М . Будем считать, что вероятность 


со 


р (В) появления персонажа В совпадает с этой величиной, 
а вероятность совместного появления персонажей №4 и Р) 
(мы обозначим ее через р} ) будем считать равной величине 


рай : р. ) , 


Вероятностную связь между персонажами ВР И 1] МОЖНО 
измерить по формуле: 


Л =в. -Н, 
33 = 


В таблице 2 (в ней для простоты объединены соположенные 
персонажи Фи Б, с одной стороны, и Ии По - с другой) пред- 
ставлены значения параметра Л 43 Для той же пьесы, 
(табл.2). 

Интересно, что самая сильная связь между Зи Т (ср.ком- 
ментарий выше), а именно А = 4.40. В то же время 3 как бы 
стремится избежать встреч с Тр (отрицательность величины Хх ). 
Напомним, что Тр - мух 3. Гятересно, что у 3, занятой своими 
любовными заботами, отрицательная связь со всеми персонажами, 
занятыми политической борьбой, а именно Тр, К, $Ф-Б, И-По,. 

ИГ и П, которые все тесно связаны между собой. Таким образом, 
ничего не зная о содержании пьесы, можно сделать некоторые 
выводы из ее формальной структуры, 

8. Можно подсчитать вероятность любой конфигурации пер- 
сонажей, исходя из вероятностей Р] появления персонажа по 
формуле. Для каждого явления вероятность соответствующей кон- 
фигурации равна. 


Р] Фа =Ра, если персонах Рад участвует 
| в явлении, 
Рк = Ч] з,тде 
1=1 $: = [-Р4 ‚если персонаж Рз не участ- 
вует в явлении к. 
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3. +4,40 -0,65 +0,50 -0,65 -1,68 +2,28 +1,16 -Т,98 


ть +0,72 -0,18 -2,28 -0,45 +2,09 +1,27 -Г, 82 
Тр. +122 +1,44 +3,18 +1,52 +2,07 +3,29 
п. +0,22 +0,59 +1,93 -0,70 +1, 61 
К. +5,15 +3,52 -0,9$ +4,29 
ФБ +1,95 -0,14 +3,4] 
ИГ -0,02 +1,53 
Д. +0,20 
ИПо 


лы 
Примечание: Поскольку А; ы А значения на местах, 
сииметри‘ных относительно диагонали, те же 
и потому не проставляются. 
НАНА НЕОН АВЕ ИИ ОНИ НИВА 
Поскольку перемножение десятков многозначных дробей 
вручную работа громоздкая и в достаточно большом объеме 
неосуществимая задача,Михай Дину составил специальную про- 
грамму, которая была реализована на электронно-вычислитель- 
ной машине СТВА-ТО2. Результаты оказались чрезвычайно ин- 
тересными. За исключением одной, все конфигурации, которые 
теоретически наиболее вероятны, встретились в пьесе. Исклю- 
чение составляет конфигурация, в которой наедине встреча- 
ются Зи Тр. 6Бще раз напомним, что это мук и жена, "основа- 
ние треугольника". Чрезвычайно низкой оклзалась вероятность 
конфигурации, в которой все персонажи, ксторая осуществлена 
в конце пьесы, а также ыного-персонажные конфигурации Ш 
действия, случайно объединяющие на политических собраниях, 
вообще говоря, мало связанные между собой персонажи. 
9. Разумеется, в полную меру значимость предполагаемо- 
Го в описанных работах математического аппарата выявляется 
при сравнении разных произведений одного автора и разных 
авторов, ибо на основе данного аппарата возможна своеобраз- 
ная типология драматургических произведений (в частности, 
на одном полюсе находятся двухперсонажные пьесы типа 


"Двое на качелях" или "Варшавская мелодия", для которых 


=. 300-= 


данный аппарат дает тривиальный результат, ибо - с точки 
зрения аппарата - это вырожденный случай, а на другом по- 
люсе такие многоперсонажные пъесы, как "Декабристы" и "Наро- 
довольцы"). Разбираемый аппарат может быть использсван как 
эталон, отклонения от которого дадут возможность единообраз-- 
но описывать самые разнообразные пьесы. С другой стороны, 
необходим более детальный анализ динамики изменения всех 
приводимых параметров от действия к действию (в частности, 
смену рангов, включая и К =ранг, степень мобильности и 
т.П.). Некоторые соображения об изучении динамики в развитие 
аппарата пункта 8 высказаны в цитированной работе М.Дину. 

По условиям места мы не можем на них останавливаться. 

ТО. Дальнейшее развитие аппарата может идти и по линии 
усложнения исходных данных, Так, наблюдатель, о котором мы 
говорили в 0.2, может фиксировать еще и пол появляющихся 
лиц. Тогда конфигурации персонажей могут классифицироваться 
и по этому критерию. Возможны и другие усложнения, Существен- 
но, однако, чтобы соблюдался принцип постепенного перехода 
‘от простого к сложному, 
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МОДЕЛИ ДЕТАЛИРОВКИ ЗГЕЛИЩ 


М. САВЧЕНКО 


Важной характеристикой зрелищ - театральной мизаноцены, 
хивописи, киноизображения - являются визуально-значимые внут 
ренние детали и их признаки, Эту характеристику естественно 
называть сложностью, деталировкой зрелища. 

Представляет практический интерес как исследование са- 
мой деталировки-объективного параметра зрелищ, так м иосле- 
дование особенностей зрительного восприятия этого параметра, 
В последнем случае критеривы деталировки становятся субъек- 
тивные оценки наблюдатедя. 

Известно, что отходя от театральной сцевы, зритель 
теряет" нюансную мимику актера, а затем и более крупные 
детали; приближаясь к сцене, он воспринимает “нежелательную“ 
деталировку - грим, фактуру декораций и т.д.. И то и другое 
приводит, вообще говоря, к уменьшению субъективной комфорт” 
ности наблюдения. Следовательно, исследование восприятия 
деталировки необходимо для нормативных ограничений зритвхль- 
ных зелов, а также для ренжирования мест по качеству в от- 
ношении этого параметра. 

Другой пример: зрелища, имеющие структуру разной слож- 
ности, оцениваются неоднозначно - дистанция, прием- 
лвмая для восприятия массовых сцен, неприемлема для камерных 
сцен и т.д. 

Следовательно, возникает проблема адекватного выбора 
типа и характера деталировки в заданных условиях (конкрет- 


ных залах). 


- 502 - 


Оценка деталировки разными зрителями в одних и тех = 
условиях неодинакова. Это связано не только с вариациями 
показателей зрения, но и с другим фактором - неоднозначностью 
субъективных трактовок зрелища и ведущих познавательных за- 
дач. Так, оценка одной и той же деталировки принципиально 
иная при стремлении схватить реальную структуру декораций, 
характер живописного мазка и т.д. и при стремлении воспри- 
няТть изображаемые объекты. Следовательно, анализ деталиров- 
ки позволит дифференцировать зрелища в отношении наиболее 
вероятных перцентивных задач и ориентировать характер де-- 
талировки на заданный контингент зрителей. 

Конечная цель исследования - оптимизация условий вос- 
приятия деталировки с помощью регулирования объективной 
структуры зрелища и параметров зрительного зала. Этапы это- 
го исследования - формирование моделей восприятия деталиров- 
ки, эксперименты по субъективной оценке деталировки в раз- 
ных условиях, установление связи метрики моделей и метрики 
субъективных оценок и, наконец, практический выход - пред- 
сказание уровня комфортности восприятия деталировки по дан- 
ным объективных измерений. 

Ниже обсуждается этап формирования моделей. 

Существующие ныне способы количественного представле- 
ния деталировки плохо приспособлены к таким, сложно органи- 
зованным зрелищам, как театр. Известные показатели [Т) 
сводятся к характеристикам сложности контура. Б.Ф.Ломов 12] 
связал контурные характеристики с дистанцией наблюдения и 
показал, что угловые ‚размеры элементов контура определяют 


воспринимаемую форму простых конфигураций. Работы, связанные 
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с деталировкой кино- и телеизображений, [3] и др., посвя» 
щены, главным образом, борьбе с зашумляющей структурой (ч9т- 
кость, зернистость и т.д.),но не касаются вопросов восприя- 
тия "полезной" деталировки. 

Потребность связать дистанцию с воспринимаемой детали- 
ровкой зрелища столь велика (особенно для чеатра), что ряд 
авторов, [4] и др.предлагает установить эту связь хотя 
бы простейшим расчетом; на основе пороговой остроты зрения 
и величины "важной" детали (например, глаза актера) вычис” 
ляется критичная дистанция наблюдения. Такой расчет, однако, 
не позволяет градуировать дистанции внутри нормативных гра- 
ниц, не учитывает неоднозначность зрелищ, формально имеющих 
одн` ту же критичную "важную" деталь и не учитывает раз- 
нообразие субъективных трактовок дезалировки. 

Поэтому необходимо разработать более адекватные способы 


измерений. 


х 


Оценка деталировки возникает, по-видимому, при сопостав- 
лении: зрительный образ ("то,что есть") сравнивается с эта- 
лонным представлением (тем, что "должно быть"), Простейщая 
форма искомой модели: 


Ка=1- а» ( 
где Сои Я. - измеримые эквиваленты образа и эта- 


лона деталировки (в числителе должна быть меньшая величина). 
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Проблема сводится к определению величин Фо и Дэ , 

С учетом объективной сложности зрелища, положения наблюда- 
толя, ого опыта и круга актуальных задач, 

Эквиваленты образа и эталона естественно трактовать 
как количества деталей, которые воспринимаются в данных ус- 
ловиях ( Яо } и могут быть восприняты в условиях "наилуч- 
ших" ( .5 ). Очевидно, что для формирования эквивалентов 
не подходит полное, от точки к точке, описание деталировки 
конкретного зрелища. Действительно, оценка условий восприя- 
тия не изменяется при мелких, не принципиальных преобразо- 
ваниях внутренней структуры (перемещения по сцене, выход но- 
вого персонака. И т.д.). Необходимо количественное описание, 
инвариантное относительно этих преобразований. Здесь пред- 
лагается учитывать не конкретное число деталей, реализован- 
ное в данном зрелище, а число деталей, возможное в зрелище 
данной структуры. Таким образом, сложность традиционно изме- 
ряется числом возможных различимых состояний. 

Вначале изложим способ расчета числа различимых дета- 
лей: Каждое зрелище мы представим через его центральную проек» 
цию, нормальную визуальному лучу. Известно, что без потери 
общности можно ввести дискретную структуру зрелища. Пусть 
площадь (проекции) зрелища - (© ‚а площадь мельчайней 
детали - кванта - ЛА .. зрелище как бы покрыто сеткой квад- 
ратиков-квантов, подобно шахматной доске. Однако число потен- 
циально различимых деталей больше числа квантов. В пределах 
площади 5 (наблюдаемого участка) можно выделить не толь- 
ко отдельные кванты, но и более крупные детали, состоящие 


из 2-х (3-х, 4-хи т.д.) квантов. 
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Это соответствует процедуре восприятия - в живописном 
портрете, например - кончика носа, всего носа, верхней 
части лица и т.д. Возникает иерархия деталировки, где каж- 
дый квант участвует в формировании многих деталей более вы- 
соких уровней сложности. 

Примем, что любая деталь внутри наблюдаемого участка 
зрелища представлена описанным прямоугольником. Вопрос о 
количестве различимых деталей при данном уровне квантования 
сводится к подсчету числа возможных прямоугольников в пре- 
делах данного участка 5 . 

Если весь участок - прямоугольник хД. квантов, 
то деталь о («< т,, 1$. 8$ 1) может занять в нем 

©. Позиций: 
Лав=(т-+) (В+). 

Общее число всех деталей в пределах /2х/{, , разли- 
чающихся местом либо размерами: 

^- 2 бане - Пабы 
При и па из) 
№=# (2) (2) 
где © - площадь наблюдаемого участка зрелица, 
А - площадь кванта - исходной детали. 

Отсюда следует, в частности, что число различимых де- 
телей обратно пропорционально четвертой степени дистанции 
наблюдения (при увеличении А пропорционально дистанции). 


Удобно ввести логарифмическую меру: 


дис 96. (3) 
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Это есть информационная емкость деталировки (на осно- 
ве принятой формализации). 

Достоинство показателя (3) состоит в независимости 
от конкретной формы деталировки. Учитывается лишь принциниа: 
ная возможность детализации на данной площади ‚5 при дан- 
ной величине наименьшей детали А . 

Этот показатель применим как для объективной характе- 
ристики сложности, так и для представления эквивалентов об- 
раза и эталона. Вопрос состоит в назначении для {/-го 
участка площадью 5 кванта Ай. 

Сделаем ряд замечаний относительно особенностей дета- 
лировки зрелищ и ев восприятия, что позволит априорно приб- 
лизиться к назначению соответствующих площадей и квантов. 

Имеется по крайней мере два субъективно значимых аспек- 
та деталировки. 

Первый аспект связан с реальной структурой: 

эрелище есть иерархия деталей, вычленяемых в соответ- 
ствии с организацией цвета, текстуры или других "формальных" 
признаков, Так, любое живописное полотно есть ансамбль цве- 
товых пятен на плоскости. 

Второй аспект деталировки связан с изобразительной струк 
турой: зрелище есть иерархия смысловых деталей, вычленяемых 
по принципу их образной принадлежности. Так, живописное по- 
лотно есть также‘нагюрморт, например. 

Хорошим примером двойственной структуры зрелищ являют- 
ся полотна Ф.Леже: строй изобразительных элементов и строй 
хивописных пятен различен. Аналогично этому, в тватре зри- 


тель может вычленять детали, объединенные цветок, фактурой, 
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в пределах осве"енного участка и т.д., а может ориентиро- 
ваться на образные элементы (также имеющие иерархию слох- 
ности). Соответствующие множества деталей вообще говоря не 
совпадают. 

Поэтому целесообразно различать участки зрелища, соот- 
ветствующие его реальной и изобразительной структуре 
( ЯРе)»АР Ри) › А»). В общем случае Ар < Аи. 

Другой особенностью деталировки является разная объек- 
тивная величина квантов разных участков зрелища. Так, фон 
хивописных полотен или декорации в театре проработаны обыч- 
но грубее, чем ведущие элементы. 

Параллельно этому, зритель принципиально не может схва- 
тить всех возможных уровней сложности - начиная с мельчай- 
шего кванта и кончая зрелищем в целом. 

При расширении "поля внимания", при переходе к более 
крупным участкам зрелища меняется алфавит деталировки - 
укрупняется квант. Для зрелищ сложной структуры можно пред- 
ложить несколько уровней деталировки, например три уровня 
(аналогично операторским планам кино) - детали, фрагменты, 
зрелище в целом. 

Для первого уровня (деталей) квантом является площадка, 
не меньшая, чем разрешение глаза. В данном случае целесооб- 
разно использовать не ЛИДИИ хера (С ‚а оперативный порог 
остроты зренин, который примерно на порядок больше. Таким 
образом, квант деталей соответствует углу = 101 Эту же циф- 
ру дает величина двигательных шумов сетчатки. 

В зависимости от времени наблюдения, освещенности, конт 


7 
раста и т.д. оперативный порог меняется. В тех случаях, ког- 
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да оперативный порог меньше мелких объективных детапей 
(например "зерен" мозаики), квантом являются эти детали. 

При переходе к фрагментам квант укрупняетоя. Можно, 
например, считать, что квантом фрагмента является деталь, 
а квантом зрелища в целом - фрагмент. Во всяком случаев, кри- 
чичной 3 отношэнии дистанций наблюдения остается сложность 
на уровне деталей. 

Еще одной особенностею восприятия детаяировки является 
“порог насыщения". Когда деталей "слишком много", все они 
не могут быть восприняты, по крайней мере симультантно. По- 
этому увеличение кванта деталей (при отходе от тватрального 
портала, например) до некоторых пор не сопровождается паде- 
нием комфортности наблюдения. 
| Изложенные выше соображения в настоящее время не могут 
быть строго формализованы. Вопрос о выделении площадей, для 
которых действителен тот или иной квант, может решаться сей- 
час не вполне доказательно. Например, в качестве первого 
уровня (делолей), можно принять активную зону зрелища, харак- 
терную изменением состояний (подвижность элементов, градиен- 
ты яркости "т.д.). Насколько верно будет предсказано дейст- 
вительное "поле внимания" зрителя, должен ответить специаль- 
ный эксперимент. Косзенную пользу здесь может принести кар- 
тина ‘распределения точек фиксации. 

Вернемся к моделированию восприятия сложности (фори (1). 

Пусть в фелище выделены зоны, в соответствии с его реаль. 


ной и изобразительной структурой; рб), бр(й) би), Зи(Р), 


бр= Фи (зрелище в целом). Выделены также наименьшие 
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элементы Ари Ди . Эти элементы являются квантом для 
зон рае) и Зи) ‚при подсчете объективной детали- 
розки. 

Зритель находится от зрелища на дистанции %Х пиве" 
оперативный порог, разрешающий площадь М (с данной дис- 
танции). Искомые эквиваленты зрительного образа 2 иред-- 


стают в двух вариантах (приведены эквиваленты только дин 

26 р. 7 рем. др>А 
р 

Яврце)= 7 а 6 пр= р <. А 


ь ь 2 5199-05. при, Дн> А 
си (11) 4 63 ри 4-0 06 при, Анд, 


Эталон Я> может быть представлен четырьмя вариан- 
тами: 4. Чъред"В 4 $06 .Эталон соответствует реаль-- 
ной структуре данного зрелища. 


$. Дзи(зя)=2 6 В оф пло Ди - квану 


объектов, изображаемых в данном зрелище, т.е. осреднение 


деталей): 


по объектам жизненной практики - прототипам изображений. 


3.4 ору 6 РР обтле ДР - осреднение ква. 


тов реальной структуры по  Ввному классу зрелищ (например, 
по классу портретов,‚по классу’ камерных сцен и т.д.). Эта- 
лон ориентирован на реальную ‘структуру зрелищ данного класса 
4. зоне) -26 ы до ГА -осреднение кван- 
тов изобразительной структуры зрелищ данного класса. 
Иными словами, примем, чо зритель может сравнивать 
некоторый образ деталировки с объективной сложностью данно- 


Го зрелища, со сложностью изображаемых объектов, сложностью 
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реальной структуры аналогичных знакомых зрелищ и со слох- 
ностью изобразительной структуры аналогичных зрелиц. 

Актуализация того или иного варианта зависит как от 
внешних условий, так и от опыта и задач наблюдателя. Два 
варианта образов р и четыре варианта эквивалентов (»э 
дают восемь значений показателя комфортности для каждой 
конкретной ситуации. 

Выше изложены некоторые общие соображения по выбору 
квантов. Важно отметить, что независимо от уточнения расчет- 
ных величин (исследованием большой статистики зрелищ) мы 
имеем инструмент, позволяющий количественно представить ус- 
ловия наблюдения деталировки. 

Модели Аа. инвариантны относительно уникального харак. 
тера конкретной деталировки и опираются лишь на исходную 
структуру зрелища - площади участков разной значимости и 
площади исходн * длельчайших элементов; 

модели учитывают дистанцию наблюдения и разрешение гда- 
за и позволяют градуировать любые дистанции; 

модели представлены в вариантах, отражающих основные ви- 
ды субъективных трактовок деталировки. 

Характер функциональной зависимости показателей Ка. от 
дистанции наблюдения 2) представлен рис.Г. Для расчетов 
здесь использовано некоторое условное зрелище с характерис- 
тикани: бр(3ет)= 0,2. 5, би а) = 1.42, Др=1о`, Дн=` 42 
Показаны четыре характерные кривые из восьми. Качественную 
интерпретацию этих кривых разумно отложить на стадию экспе- 
риментального установления связи моделей и субъективных оце- 


нок деталировки. 


| 
29. /х. 2. сви”, 
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